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Anatomie şi estetică 


O definiție celebră, dar amendabilă pentru descurajanta ei simplitate, ne 
avertizează că ,„ tabloul nu este altceva decit o suprafață plană pe care sunt aşezate 
culorile într-o anumită ordine”. Cum să fie aşezate aceste culori, Maurice Denis nu 
ne mai spune şi-i lasă pe pictori să orbecăiască prin natură şi prin cotloanele 
sufletului şi imaginarului lor spre a descoperi „blestemata de ordine”. 
Presupunînd că au descoperit-o ( unii au făcut-o chiar genial), ne întrebăm dacă 
aceste culori au o valoare în sine , în relație sau închipuie forme într-o varietate 
practic infinită . Ce loc o fi ocupat anatomicul în formularea de mai sus e 
imposibil de bănuit. Ceea ce ştim sigur este că principalele referiri plastice ale 
omului preistoric ţinteau universul lui imediat, căruia îi atribuia dimensiuni 
mitologice şi simbolice . 

lată că un coleg „deopotrivă anatomist şi pictor, construieşte un veritabil tratat 
despre anatomie şi estetică . Relaţia e atît de firească încît chestiunile de ordin 
teoretic, docte dar nu pedante, susțin evoluţia în fapt a conceptului de frumos din 
antichitate şi până astăzi. Informaţia e largă , variată şi utilizată cu discreţia celui 
care nu doreşte să pară erudit , ci doar convingător . | 

Tiberiu Liviu Vlad deţine arta selecţiei atente, fără a poza sub masca unei 
atitudini savante. Tratează subiectul cu profesionalism şi pe alocuri se lasă surprins 
de bogăţia materialului . Restrîngerea comentariilor finale asupra problematicii 
calului în artă trimite obligatoriu la statuarul grec , unde calul deține un rol 
privilegiat. Este suficient să evocăm ,, Cavalerii melancolici “ din frizele 
Parthenonului sau ,, Capul de ca!” eternizat de Fidias spre a sesiza atitudinea 
grecilor , a antichităţii greceşti „elenistice şi greco-romane . Calul căpătase o 


normă estetică şi deținea rolul de argument în susținerea principiilor kalokagatiei. 











Statuarul european , dar şi cel oriental, a exploatat suculent expresivitatea 
animalului şi a conferit calului atribute eroice pe măsura ilustrului personaj cu care 
făcea aproape corp comun . Mişcarea , impresia de măreție , de aristocrație chiar, 
evocă şi acum actualitatea motivului şi justifică orice analiză din perspectivă 
teoretică cu finalitate didactică . 

Tiberiu Liviu Vlad impune prin acurateţea observaţiilor , exactitatea 
detaliilor şi deschiderile pluridisciplinare ale unor viitoare studii aplicate 
domeniului .Oricum, lectura acestui succint tratat te determină să reflectezi încă și 


încă odată asupra remarcii lui Paul Klee : ,, arta nu redă vizibilul , ci face vizibil”. 


critic de artă Valentin Ciucă 
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Anatomia artistică: spatiu al interferenţei adevăr-frumos 


Anatomia oferă artei cel mai important subiect de inspiraţie, observaţie, 
transfigurare artistică şi compoziție. Admiraţia pentru armonia corpului omului 
sau cel al animalului a generat nenumărate capodopere. Domeniu predilect al 
investigării poeziei corporale, arta s-a constituit de la bun început transpunînd 
formele anatomice tridimensionale în materiale ce au învins timpul. Aceste forme, 
în sensul impresiei vii, au inspirat deopotrivă poetul şi artistul vizual. Fiecare cu 
mijloacele sale stilistice a tins să pătrundă armonia realității corporale şi să o 
exprime într-un limbaj îmbogățit cu valori noi, emoționale, care depăşesc 
posibilitățile şi limitele limbajului comun. 

Fără îndoială că în ceea ce priveşte funcția de comunicare a emoțţiei artistice 
forma anatomica se ridică la rangul de operă de artă în măsuia în care reuşeşte să 
atingă sferele poetice ale exprimării, devenind ea însăşi poezie. Artele vizuale şi 
poezia sunt limbaje specializate ale exprimării. Degas a subliniat odată 
convergența celor două arte spunând: “Un pictor ar trebui să-şi propună 
totdeauna să picteze pentru cei cărora le-ar lipsi facultatea limbajului articulat.” 

Anatomia a fost pentru artist ceea ce dragostea a însemnat pentru poet. 
Desenatorul este descoperitorul prin anatomie al admiiabilului echilibru al 
formelor, perfect din punct de vedere al repartiției maselor şi greutăților, al 
distribuției eficace, a profilului celor mai mari rezistenţe, al stabilității statice şi 
dinamice. Emoţia dată de frumuseţea biologică a inspirat opere de a:tă 
remarcabile. Formele corpului au determinat însă nu numai imaginea figurativă 
asemănătoare modelului natural, ci şi simbolul sau semnul, a cării forţă sugestivă 


se bazează pe rezonanțe logice şi afective trezite de aluzia acestuia la echilibrul 








organic. Este posibil ca denumirile anatomice să aibă efectul deplorabil de a 


impune prejudecata diviziunii formelor corporale. Marea linie geometrică şi 
magnetică a vieţii rămâne ca şi frântă în privirile spectatorului. Aceste analize 
teoretice au alterat la neiniţiaţi sensul adevărului. Cu puterile lui limitate, 
ignorantul nu vede decât detaliile aparente ale lucrurilor; sinteza îi scapă. 

Artiştii mari procedează aşa cum compune natura şi cum descrie anatomia. 

Reprezentarea tormei şi simbolizarea sa sunt cele două constante ale artei 
din timpurile preistorice până în prezent. Simbolismul formei a jucat un roi 
preponderent în arta popoarelor Asiei Mici, a Mesopotamiei şi Persiei . El apare 
sau reapare în arta europeană de mai multe ori, ajungând una din obsesiile 
secolului XX, odată cu regăsirea sensurilor mitice ale culturii arhaice şi primitive. 

Viziunea anatomică realistă alcătuieşte trăsătura fundamentală a artelor 
mediteraneene. Ea a atins una din cele mai înalte culmi în arta Greciei antice. 
Dragostea senzuală pentru formele corpului, spiritul logic ordonator şi 
generalizator al artistului grec au creat în sculptură, poezia cea mai subtilă a 
armoniei anatomice. 

Concordanţa anatomiei, artei, poeziei şi muzicii a fost surprinsă 
pătrunzător de Rodin într-una din lucrările sale literare, în imnul ridicat statuii 
„Venus din Milo.Sculptorul şi poetul se întâlnesc în lauda adusă măiestriei de a 
capta viața în marmură. Auguste Rodin, admirator prin afinitate a laturii 
senzoriale şi logice a sculpturii greceşti, exclamă: “Iată aceste iumint puternice pe 
sâni, aceste umbre adânci pe cutele pielii, aceste culori calde, aceste clarobscururi 
vaporoase, tremurătoare pe părțile cele mai delicate ale acestui corp divin, pasagii 
atât de fin estompate, care par să se destrame în aer”. Frumusețea modelajului esie 
egalată la cei vechi de logica construcției ce depăşeşte rațiunea ordonatoare care 
acționează asupra sensibilităţii noastre estetice prin simbolismul abstract al esenței 
echilibrului şi armoniei organice. 

Anticii considerau frumuseţea de origine divină, atribuind biologicului un 


substrat ideal matematic în rezonanță cu armonia cosmică. Aceştia au descoperit 


2 


proporțiile anatomice, ritmurile armonice ale secțiunii de aur şi consonanţele 
muzicale înrudite cu aceste proporţii. În mistica pitaporeană numerele erau de 
asemenea simboluri ale frumuseţii şi ale vieții. Dodecacdrul. care este 
amplificarea în spațiu a simetriei pentagonale şi a secţiunii de aur, a fost ales de 
Platon ca simbol al armoniei cosmice. Dacă modelajul corpului în sculptura antică 
este un imn adus anatomiei, jocul subul al proporțiilor este izvorul poeziei secrete 
şi al muzicii raporturilor numerice. 

Cavalcada sau cortegiul fecioarelor de pe trizele Partenonului evocă 
misterioasa corespondență şi comunicare a tuturor artelor prin proporţiile şi 
desăvârşirea anatomică corporală, ritmul formelor subliniat prin desenul draperiei, 
mişcarea ȘI armonia compoziţiei personajelor. Cu savantă stăpânire a anatomiei, 
dusă la perfecțiune au fost exprimate în sculptura greacă a marii epoci “bucuria 
vieții”, liniştea, grația, echilibrul, rațiunea. 

Latura abstractă a trumuscţii corporale a permis subtila metamorfoză a 
corpului în coloană, transpunerea proporțiilor umane în formele arhitecturii. A. 
stabilit analogii între raporturile şi mişcările corpului şi acordurile ritmurilor 
muzicale, între liniile şerpuitoare ale profilurilor şi melodie. Captive ale 
limbajului propriu, artele vizuale şi poezia comunică în regiunea echivalențelor 
emotive ale formelor, cuvintelor şi sunetelor. Descoperire a picturii poetice a 
impresioniştilor şi a poeziei pure parnasiene , rezonanta afectiva a acesteia este o 
punte de legătura intre ele. 

Anatomia a permis artistului, în epoci diferite şi în constelații culturale 
deosebite, să se instruiască, să descrie, să povestească, să înfățişeze caractere 
individuale sau tipice, să evoce forţa, grația, calmul, liniştea sau anxietatea, ca o 
adevărată oglindă a sufletului. Studiul anatomiei a fost considerat mediator pentru 
liberul zbor al fanteziei, al poeziei şi spiritualității pure, pentru gândirea abstractă. 

Prin obiectivarea formei şi ridicarea ei la simbol este recâştigată valoarea de 
comunicare într-o limbă universală . Acest limbaj include anatomia, piatră de 


temelie a ulterioarelor interpretări şi compoziţii. 
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Astfel vom păstra şi vom folosi în continuare termenul consacrat de 
„anatomie arustică , care se menţine valabil mai ales sub aspect pragmatic, în 
sensul de anatomie destinată artistului vizual. Axiologic, o analiză riguroasă ar 
impune termenul de anatomic estetică, dat fiind specificul, scopul şi chiar definitia 
de cunoaştere obiectivă a formei vii . pe care o are această disciplină. 

Ea punc la dispozitia artistului , atit adevărul anatomic cît şi rezonanţa 
afectivă, impresia „valoarea estetică a acestuia. De interpretările subiective, de 
eventuala valoare artistică se ocupă critica anatomo-artistică. 

Anatomia artistică, întemeiată de Leonardo da Vinci, în a cărui operă a fost 
posibilă miraculoasa sinteză a anatomiei şi artei, readuce artistul renascentist la 
treapta superioară a celui din antichitate. Anatomia Renaşterii a fost într-o bună 
măsură elaborată de către artişti, fiind greu de apreciat dacă ea a folosit artei mai 
mult decât a contribuit arta la dezvoltarea acesteia. Pentru Leonardo, pictura nu 
era o disciplina numai tehnică, ci şi una universală. Din aceasta s-a născut creaţia, 


care este cu mult superioară meditaţie: care o precede. 





Anatomia artistică reprezintă cunoașterea metodică şi sistematică a 
corpului. Alături de perspectivă, anatomia artistică este instrumentul exprimării 
unui nou sentiment faţă de formele corpului şi a unei viziuni estetice a lumii. 

Anatomia nu i-a împiedicat pe artişui Renaşterii: Piero dela Francesca, 
Alberti, Luca Pacioli descoperitorul “divinei proporţii” şi pe Leonardo însuşi să 
creadă în existența rezonanței numerelor în natură şi artă. Geometria şi 
perspectiva spaţiului au fost şi pentru ci ca şi pentru cei vechi suportul vrdonator 
al formelor, principiul logic al organizării spațiului, abstracțiunea care echilibra 
fericit pasiunea senzuală pentru formele corpului. Opera lor a unit exigenţele 
estetice ale acordului armonic şi eficacitatea spirituală a figurativului pertect 
integrat. Prin această latură arta Renaşterii a regăsit perfecțiunea clasicismului 
antic. 

Frumuseţea anatomică este un reflex al funcționării armonice a formelor. 


Mişcarea actualizată, impresionantă este un ideal spre care tinde reprezentarea 
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anatomică şi mijlocul de a obiectiva cea mai subtilă poezie a formelor corpului. 
Leonardo considera că reprezentarea anatomiei este uşoară în comparaţie cu 
realizarea “conceptului spiritoal” care trebuie figurat prin gesturi şi jocul 
membrelor, prin mişcările potrivite fenomenelor mentale. 

În opera lui Michelangelo apare replicrea dureroasă a ființei asupra eci 
însăşi, energia neliniştită, voința de acționa fără speranțe de izbândă, martirul 
creaturii torturate de aspirații . Elenismul folosise deja anatomia în exprimarea 
unor sentimente asemănătoare, creând grupul “Laocoon”, care l-a entuziasmat atât 
de mult pe titanul florentin. 

Nevoia unei emoții intense, a dezlănțuirii liberului joc al fanteziei, s-a 
manifestat mai întâi în curentele manieriste prin libertăţile faţă de obiectul real. În 
reprezentarea anatomiei au apărut cele mai îndrăzneţe deformaţii încă la 
contemporanii lui Michelangelo, care se considerau adepți ai operei lui. 
Speculațiile literare şi filosofice ale secolului al XVI-lea şi al XVII-lea au avut un 


echivalent în acele creaţii metaforice, fantastice, misterioase, halucinatorii. pe care. 


istoria manierismului .le-a grupat în groteşti, monstruoase, anamorfotice. 


Eliberarea imaginaţiei de sub controlul logic, dezlănțuirea puterii onirice şi a 
forţelor inconştientului, şi-au găsit termen final în suprarealismul secolului XX. 

- Nudul este tematica de bază în studiul artelor vizuale. Toate capodoperele 
create în cursul istoriei îşi au izvorul într-o profundă şi organică cunoaştere a 
corpului, În procesul creaţiei, intuiţia artistică şi observaţia sunt strâns împletite. 
Arta este un mijloc de cunoaştere şi reflectare a realităţii, ea descoperă şi face 
accesibile adevăruri profunde ale lumii şi vieţii interioare.Studiul după model 
viu este de maximă importanță în cadrul oricărei instituţii de învățământ artistic. 

În acest sens trebuie subliniat că un ascuţit simț al observaţiei nu este 
suficient artistului. Acesta va vedea exact numai ceea ce va ști şi va fi înţeles bine 
dinainte. Desenul este o sinteză între ceea ce ştim şi ceea ce vedem. Numai în 


acest fel se va putea reprezenta organic corpul uman sau animal şi se va putea 




















exprima o emoție profundă izvorâtă dintr-o sensibilitate creatoare în care binele, 
adevărul şi frumosul formează un tot unitar. 

Îmbogăţit sufleteşte prin studiu sistematic, ințelegând organica adevărurilor 
anatomice, artistul poate să-şi exprime cu claritate sentimente şi idei, emoţii 
superioare şi cele mai fin nuanţate stări afective. Ceea ce impresionează în arta 
adevărată este seriozitatea cu care marii artişti tratează si studiază formele 
corpului uman sau al am malului. 

Artistul face o anumită ordonare a realităţii reflectate. Compoziţia operei 
de artă este tocmai înlăturarea dezordinii aparente, îngrămădirii haotice, 
întâmplătoare de fapte fără semnificaţii. Artistul organizează deliberat sau spontan 
realitatea reflectată pentru ca aceasta, prin compoziţie, să poată constitui act de 
cunoaştere autentică. 

Astfel, prin desenul anatomic, artistul selectează esenţialul de neesențial, 
elimină faptele puţin relevante, accidentalul, ambiguităţile realităţii. El simplifică 
şi clarifică pornind de la caracterul “în mare” al formei anatomice pe care apoi 
aplică detaliile. Porneşte de la general către particular, de la esență către fenomen 
(aparenţă), geometrizează cu măsură şi înțelege organic diversele atitudini, 
stațiuni şi poziții ale modelului. Subiectivitatea creatoare transfigurează datele 
percepției înțelese şi clarificate prin studiu, “:ăcând vizibil” şi transformând viaţa 
în operă de artă. 

Valorea estetică insoţeşte adevărul anatomic şi odată cu el, acționează za 
element complementar, deopotrivă de necesar pentru realizarea efectului afectivo- 
ideatic. Între cele două aspecte se află numeroase puncte de convergenţă , 
asemănări substanţiale. 

Fundamental pentru înțelegerea motivației artei este definirea atitudinii 
estetice. Astfel, această atitudine se caracterizează prin deschiderea receptivă 
față de aspectele impresionante ale realității naturale şi sociale ale vieţii, sesizabile 
prin intermediul senzorialităţii, corelată cu reacțiile afective şi intelectuale pe care 


aspectele respective le trezesc în conştiinţa umană. Viața luată în sine nu este 
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nici adevărată nici falsă. Ea doar există. Autentică sau deformată, adevărată: sau 
falsă poate fi numai reflectarea vieţii în mintea oamenilor, imaginea ei răsfrântă în 
planul cunoaşterii. Pentru Baumgarten, estetica, ce se constituia în 1750 ca o 
disciplină filosofică aparte, era “scientia cognitionis sensitivae”. 

În atitudinea estetica, capacitatea creatoare se manifestă prin organizarea 
materialului asupra câruia se acționează în obiecte compuse (compoziţii ),realizind 
unitatea acestora în varietatea elementelor componente. 

Pe de altă parte se manitestă capacitatea de a contempla cu satisfacţie 
(bucurie estetică) obiectele, fie ele din natuara înconjurătoare (peisaj,frumuseţe 
anatomică umană sau animalierā) fie ca rezultat al capacității creatoare a omului 
(obiecte utilitare frumoase sau opere de artă ). 

Atitudinea estetică este fundamentală omului care nici nu vrea să înțeleagă 
lumea (atitudine ştiinţifică, filosofică ), nici nu vrea să o transforme (atitudine 
utilitară,etică,politică ). Ea se află în sincretism cu acestea, rāmînînd în strinsă 


corelație cu ele. Autonomizarea ei absolută „estetismul”, duce la denaturarea şi 


_secătuirea ei de sevă. 


Opera de artă produce nu doar emoție şi plăcere, ea conține informaţii 
despre lume, transmite idei, sentimente, stări sufleteşti, comunică într-un chip 
specific adevărul asupra naturii înconjurătoare. 

Problema adevărului anatomic a fost pusă din cele mai îndepărtate timpuri 
ale antichităţii în sensul conformităţii creației cu lumea reală. 3-a cristalizat astfel 
în timp o teorie asupra raportului dintre artă şi adevăr ce anunţa încă din faza ce 
geneză două direcții contrare: una care proclama că arta spune adevărul, iar 
cealaltă că născoceşte şi amăgeşte. Disjuncţia nu este dilematică, ci 
complementară. Pe de o parte, opera de artă se înfăţişează ca redare fidelă, ca 
imitație obiectivă a formelor anatomice iar pe de altă parte, arta este trăirea 
subiectivă reflectare recreatoare ce apelează la invenție, fantezie şi imaginație. 

Arta imită şi născoceşte, fiind deopotrivă adevărată şi neadevărată, fidelă şi 


infidelă. În teoria imitaţiei adevărul reprezintă trăsătura caracteristică, condiţia 
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sine qua non a artel şi lrumosului. In acest sens considera Diderot că “adevărul 
din natură stă la baza verosimilului în artă”. 


De-a lungul timpului talerele balanței dintre adevăr şi frumos au fost 





înclinate când în favoarea adevărului considerat ca o condiţie indispensabilă a 
frumosului, ori un mijloc sigur de realizare a acestuia, când în favoarea 
frumosului despovărat de servituţile inestetice ale adevărului. Adesea cele dou: 
concepte au fost fie izolate abuziv, fie identificate arbitrar. Idea directoare care s-a 
conturat şi confirmat în milenara practică artistică demonstrează că exprimarea 
adevărului reprezintă cheta de boltă a ființării creațiilor autentice, criteriu de bază 
în aprecierea formelor estetice. 

Adevărul este condiție indispensabilă a frumosului deşi nu o condiţie 
suficientă. Este concepția clasică apărută de timpuriu şi exprimată lămunt de 
Platon. 

Opinia contrară s-a ivit tot în antichitate: adevărul nu este o condiţie a 
frumosului nici suficientă, nici indispensabilă. Aşa susține Cicero argumentand 
că dacă adevărul ar fi suficient arta ar deveni inutilă. 

Concepţia medievală proceda în alt mod la apropierea dintre frumos şi 
adevăr. Ele sunt rezultatul aceleiaşi orânduieli a lucrurilor, cu observaţia că 


adevărul, “veritas”,e redat din lăuntrul lor, ia; frumosul “ad exteriorus” e redat 





după aspectul exterior. Cu alte cuvinte, se făcea distincția netă între aparenţă şi 
esenţă. 

În timpurile mai noi adevărul nu mai este considerat o ccndiţie 
indispensabilă a frumosului dar el constituie mijlocul cel mai sigur pentru 
realizarea acestuia. Astfel opina cel mai influent teoretician al artei în Renaștere, 
Leon Batista Albertti. Adevărul serveşte frumosul dar tot aşa de bine îi serveşte 
opusul său, ficțiunea. Artistul are dreptul să adauge adevărului ficțiunea. 

Pe vremea barocului şi neoclasicismului a dominat o atitudine radicală: 


adevărul e o condiție suficientă pentru frumos şi chiar se identifică cu el. 





ty 


{recerea de la clasicism la romantism promovează concepţia conform 
căreia tictiunea nu numai că serveşte frumosului dar îi este mai folositoare decât 
adevărul care de cele mai multe ori este urât şi rău. În viață nu putem închide ochii 
la adevăr, dar în artă se poate zbura pe “tărâmul paradisiac al amăgirii”. 

În idealismul filosofic atitudinea fată de adevăr s-a schimbat. Filosofii 
pretindeau că adevărul este suficient pentru a procura frumosul şi chiar că el este 
frumosul însuşi. Ei aveau în minte nu crudul adevăr al vieții, ci o splendidă idee 
despre adevăr. Hegel scria că vocaţia artei constă în evidențierea adevărului şi că 
“sfera adevărului divin înfăţişată artistic pentru văz şi sentiment constituie punctul 
central ai întregii arte”. 

In timpurile mai apropriate de noi opinia despre raportul dintre adevăr şi 
frumos a fost pluralistă şi mai moderată: unele obiecte de artă sunt frumoase, 
constituind o sursă de sentimente proprii perceperii obiectelor reale, adevărate, 
cunoscute. Altele, dimpotrivă, sunt frumoase fiindcă nu sunt reale şi trezesc 
sentimente plăcute pe care le suscită în mod egal realitatea și tot ceca ce se ridică 


mai presus de realitate. Părerile despre raportul dintre artă, frumos şi adevăr nu au 


păşit pe o cale monolineară ci, pornind de la o extremitate către alta, au tins către 


măsură şi moderație. 

Modul de dobândire a adevărului pe caleu însuşirii artistice a realități 
este însoţit de o intensă participare afectivă, la nivelul întâlnirii între subiectivitate 
şi obiectivitate, relativ şi absolut, concret şi abstract. 

Adevărul anatomo-artistic are sensuri concrete și multiple. Forma sa este 
individuală, sensibilă, integrează sintetic afectivul, raționalul şi concret- 
senzorialul. Receptarea sa este permanent însoţită de apreciere în funcţie de o 
anumită scară de valori şi este alcătuit în diverse opere din dozaje diferite de 
obiectivitate şi subiectivitate, mimesis şi poesis, real şi ireal, rațional şi imaginar, 
dezvăluindu-şi mereu un aspect sau altul, o faţetă nouă inedită. Caracterul de 


polivalență şi policromie al adevărului anatomo- artistic dă noi străluciri operei de 








artă, în potențează valorile intrinseci făcînd-o accesibilă şi gustată la un nivel 
anumit de pregătire intelectuală şi experienţă . 

Veridic sau verosimul, adevărul din artă trebuie să găsească o acoperire şi în 
planul trăinlor sutleteşt, al convingerilor umane, să fie similar cu realitatea, cu 
viața chiar dacă este vis, închipuire, ficțiune . In sferele artei “mai verosimil decât 
adevărul este câteodată un vis”. (Lucian Blaga) Ca reflectare selectivă recreativă, 
interpretativă a lumii reale, opera de artă este “colt de natură văzut printr-un 
temperament”. (Emile Zola) 

Anatomia artistică scoate în evidență câteodată aspectele esenţiale, 
semnificative ale realității cu prețul unor abateri de la realitate, al sacrificării 
adevărului mărunt, insignifiant, cu o prea restrânsă rază de iradiere şi putere de 
convingere. O latură esențială a adevărului anatomo-artistic se referă la fiinţarca 
sa pe planul unităţii şi armoniei lăuntrice a operet. 

Veridicitatea caracterelor, a formelor şi tehnicilor de comunicare, gradul în 
care sunt realizate cerințele specifice frumosului in diversele modalități de creaţie 
realizează acel “izbutit artistic”. Puterea de sublimare artistică , de fuzionare 
perfectă a conținutului cu forma în construcția compozițională asigură 
“cosmicitatea” operei de artă . 

Adevărul anatomo-artistic aparține atât conținutului , cât şi formei, pe care 
o ridică la rangul de element constitutiv de esență. Izvoarele sale se află 
deopotrivă în lumea din afara artistului, în gama nesfârşită de forme ale vieţii, cât 
şi în forul său intim, în universul interior al sentimentelor, trăirilor şi convirgerilor 
sale. El priveşte atât acordul interior, structura operei sub raportul împlinirii 
valorii ei artistice, cât şi imperativele corespondenţei sale cu realitatea. 

După opinia lui Mikel Dufrenne obiectul artistic este adevărat în raport cu 
realul, în raport cu artistul şi în raport cu opera, în sensul că nimic din alcătuirea 


sa nu sună fals. 


10 


rt CU 


urea 


Arta, comunicare copnitiv-afectiv-senzorială 


Arta este un domeniu sincretic. Dacă vrem să-i diferenţiem aspectul, 
vom deosebi o laţetă raţională (gândirea), una afectivă (reacția subiectivă ) şi una 
senzorială (modalitatea specifică de comunicare , senzația vizuală ). Aceste 
componente le regăsim desigur şi în cazul celorlalte laturi ale spiritualităţii 
omeneşti, ordonate şi proporționate însă în mod diferit, răspunzând unor scopuri 
şi priorități diferite. 

Valoarea artistică se referă la cultură , formă concentrată, specializată a 
atitudinii contemplative. Este de factură spirituală, sprijinindu-se pe o consirucție, 
un obiect cu o finalitate esentialmente culturală. Obiectul valorizat este exclusiv 
artistic , atît prin funcţie cît şi prin finalitate. Valoarea artistică exprimă aprecierea 
asupra expresivitâții unui obiect creat anume. 

Prin specificul ei, valoarea artistică are un carcter sintetic, înglobînd în ea 
valori de diferite tipuri ( etic, filosofic, cognitiv , religios), topite în structura 
imaginii artistice , exprimînd unitatea dintre autonom şi heteronom. 

Astfel, valoarea artistică include şi presupune maximalizarea valorii 
estetice, din care se inspiră şi care o precede, prin perfecta cunoaştere şi 
interpretarea adecvată a impresiilor date de aceasta. 

Criteriile de valorizare sunt expresivitatea , forța de sugestie, măsura în 
care lucrarea este reprezentativă , concordanța intenţiei cu rcalizarea formală, 
locul şi rolul în cadrul seriei sau contextului stilistic. 

Trăsăturile artei sunt în acest sens criteriile de valoare cele mai riguroase: 
dealitatea, măsura în care se realizează unitatea dintre concret-senzorial, afectiv 
şi rațional ca şi cea dintre spontan şi conştient , constatre şi apreciere, concret- 
Istoric şi general uman, simbol tipic. Caracterul de structrură realizat printr-un act 
de compoziţie „armonia sau starea de tensiune , finalitatea expresivă şi libertatea 

formală, unicitatea şi originalitatea inovatoare, evocarea sugestivă , caracterul 


spectacular exprimă cu putere capacitatea creatoare . 
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Valoarea artisică se înscrie în cadrul unui curent sau unui stil şi în funcție 
de gen sau specie artistică este judecată după criterii specializate, pentru a fi 
raportată la contextul artistic. Este rezultat al creației , se împlineşte şi trâieşte ca 
atare numai în procesul de receptare care-i stabileşte coordanetele în spațiu şi 
timp. Ea se situează între polit idealului şi realului, care constituie în modalități 
specifice şi instanţele supreme de judecată. 

Opera de artă este rodul unei stări afective speciale, temporare, fiind cu atât 
mai sinceră cu cât reprezintă mai pur efervescenta momentului. Ea are în senzoriu 
Şi imaginație principalele căi, componente, instrumente şi esenţialul limbaj de 
comunicare. 

Chiar de la Platon care izgonea arta din”” Republica” lui ideală, pentru că nu 
aparținea decât teritoriului înşelător al simţurilor, până la Croce şi Souriau, 
teoreticienii au acordat intuiției senzoriale în artă un loc de prim ordin. Este 
evident că artistul accede la obiectul său şi contemplatorul operei la cunoaştere 
artistică, grație senzorniului vizual. 

După formularea lui Paul Klee, ceea ce urmăreşte artistul este „să facă 
vizibil”. Semnificația imaginii artistice nu se relevă decât după ce am văzut opera. 
Orice descriere a unei fresce, sculpturi sau acuarele nu poate avea decât o valoare 
didactică sau analitică, dar nu realizează o cunoaştere specifică artei. 

Imaginea artistică este obiectualizarea într-un material anume: culoare, corp 
tridimensional, piatră, bronz a elaborării şi concepției artistului menite să 
realizeze cunoaştere specifică . O trăsătură sine qua non a imaginii artistice este 
ființarea ei materială. 

După cum spunea Croce, arta este intuiție sau expresie. Ea se constituie în 
elemente menite să stimuleze senzoriul celui ce o receptează. Imaginea artistică 
nu poate fi însă un obiect fără subiect. Ea este, dimpotrivă, un obiect pentru 
subiect. Arta nu se reduce numai la materialul al cărui rol este să stimuleze 
senzoriul. Prin intermediul simțului vizual se pune în mişcare în spiritul 


contemplatorului un amplu zăcământ aperceptiv, bogate resurse afective şi 
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intelectuale. Imaginea artistică este unitatea între elementul material şi cel ideal şi 
în acelaşi timp între general şi individual. 

Arta este apreciată dacă în operă se manifestă o reacție umană ce 
acționează asupra celui care o receptează. Fără să abstractizeze ca noţiunea și 
judecata, imaginea artistică, prin intermediul existenţei ei materiale cu caracter de 
unicat, realizează cunoaşterea relaţiilor cu caracter de generalitate. 

În această privință trebuie să observăm că spaţiul şi timpul în care finţează 
imaginea artistică nu sunt spaţiul şi timpul fizic uniforme şi fără coloratură, ci un 
spaţiu şi timp speciale, ideale. Aşa se explică de ce perspectiva spațială a picturii 
diferă de la o epocă la alta, de la frescele egiptene la pictura pe mătase din timpul 
dinastiei Song, de la pânzele Renaşterii la pictura lui Matisse sau de la sculpturile 
lui Fidias şi Praxiteles la cea a lui Brîncuşi şi Henry Moore. 

Imaginea artistică nu se reduce la obiectul material ce stimulează senzoriul 
ci prin intermediul acestui sistem imaginea devine autentic artistică numai atunci 
când, punînd în mişcare un amplu sistem de referinţe, realizează un act de 
cunoaştere specific artei. 

Imaginile sunt artistice nu numai prin informaţiile pe care ni le comunică, 
ci ŞI prin reacția umană a autorilor şi contemplatorilor operei. Detaliile unor 
realizări ale picturii flamande sau olandeze din secolul al XVII-lea, nu numai 
prin valoarea lor documentară realizează un act de cunoaştere artistică ci şi prin 
relevarea reacției emoționale față de cele înfăţişate. Andrei Pleşu observa pe drept 
cuvânt: “Lângă un tablou iluzionist strict mecanic ne simţim inutili, totul fiind 
exasperant de explicit. Lângă un tablou abstract suntem prea liberi, atât de liberi 

încât ne putem dispensa de el.” 

Problema cunoaşterii artistice a fost pusă încă din antichitate, atunci când se 
afirma că arta este “mimesis”. Fără să înțelegem simplist această imitație ca o 
copie plată a realului este indiscutabil că pentru Aristotel, arta însemna 
cunoaştere. Problema are particularităţi deosebite în arta abstractă. Teoreticienii 


acesteia negau orice relație posibilă între artă şi realitatea obiectivă, eliminînd 
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orice supoziție că prin arta am putea să ajungem la cunoaşterea realității. Contrar 
acestor declarații radicale, unele realizări ale artiştilor abstracționişti sunt 
încărcate de semnificații umane, chiar dacă nu au caracter referential, figurativ. 
Ele trimit la manifestări ale umanului care nu sunt numai vibrații ale senzoriului, 
ci angajează sentimente şi !dei realizatoare de cunoaștere. 

Arta este reflectare subiectivă a lumii, dacă în operă se manifestă o reactie 
umană generalizatoare, locul acesteia în ansamblul creației culturale fiind în 
strânsă legătură cu întreaga experiență de cunoaştere a umanităţii. 

Pânzele lui Van Gogh sau ale lui Luchian nu sunt planşe botanice ci 
sugerarea reacției pictorilor față de violența galbenului sau a prospeţimii petalelor. 
Înțelegerea acestui obiect specific al cunoaşterii artistice evită confuzia deseori 
existentă între cunoştinţele nespecific sintetizate în operă (înfăţişarea documentară 
a elementelor naturale) care eventual pot exista într-o operă şi cunoaşterea 
artistică autentică îmbogăţită prin reacțiile umane, obiect al reflectării artistice. 

Reprezentarea anatomo-artistică operînd cu imagini, se opreşte asupra 
individualului. Generalizările ei rezidă doar în tipicitatea şi semnificanţa acestui 
individual, punîndu-se astfel problema “etern umanului” care ni se face cunoscut 
în marile capodopere. 

Artele sunt menite să exprime prin ordonarea şi organizarea mişcărilor, 
poezia formelor corpului, al căror univers este intim legat prin ritm de cel al 
muzicii iar prin desfăşurarea spațială de domeniul artelor vizuale. Se naşte astfel 
un spectacol complex: plăcerea de a desena degajează în jur plăcerea de a vedea. 

Din aceleaşi membre, compunînd, descompunînd şi recompunînd figurile, 
sau din mişcări care îşi răspund la intervale egale sau armonice, se formează un 
ornament al duratei, după cum din repetiţia motivelor în spațiu sau din simetria lor 
se formează un ornament al întinderii. Astfel anatomia artistică se apropie de 
esența sa prin poezie, amestec de real şi ireal , inteligibil şi neinteligibil, 


combinate prin forța muzelor. Arta anatomiei în mişcare recheamă în memoria 
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noastră “Dansul” lui Carpeaux, “Dansatoarea” lui Falguiere, sau cunoscutele 
balerine ale lui Degas. 

În artă, scopul este afectivo-ideatic, iar mijloacele au în senzorialitate 
principala componentă. Rațiunea este subordonată interesului de a emoționa şi a 
exprima trăirile subiective. Axiologic, în centrul sistemului de valori este noțiunea 
de frumos. 

Cronologic, capodoperele artistice ale omenirii sunt aşezate însă din punct de 
vedere valoric pe aceeaşi orizontală a timpului. Paradoxal chiar, vechimea 
sporeşte atractivitatea şi pregnanța acestora. Noile sau actualele „opere de artă” 
cel muit li se pot alătura, neputindu-le ştirbi în ochii adevăraţilor cunoscători 
strălucirea. În acest fel noţiunea de “progres” poate fi proprie cel mult tehnicii. În 


artă această noţiune pare îndoielnică. 
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Forma anatomică în arta preistoriei 


Cele mai veclu manifestări artistice sunt anterioare istoriei, datând din 
paleoliticul superior. Omul acelor timpuri îndepărtate a reprezentat pe pereții 
cavernelor animalele cu care ochiul său de vânător era familiarizat. Aceste 
reprezentări animalicre sunt remarcabile prin armonie şi frumuseţe. Oamenii 
primitivi cuprinşi de pasiune instinctivă, acopereau pereții diformi ai acestor 
peşteri cu imagini uriaşe de o uimitoare expresivitate. Se găsesc aici desenate 
animalele ce preocupau continuu omul primitiv. (ilustrația 1.) 

Din semiîntuneric apăreau bizoni puternici cu trupul greoi, picioare scurte, 
puternice, cocoaşă, acoperiți de o blană deasă lăţoasă. Caracteristicile animalului 
şi obiceiurile lui sunt prinse cu multă îndemânare. Artiştii primitivi au reținut 
figurile bizonilor în cele mai variate poziții. Au văzut cum stau aceştia cu ochii 
pironiți sălbatec asupra unui anumit punct, cum zăceau cu picioarele trase sub trup 
privind în jur cu ochii lor mari (ilustrația 2). De o deosebită expresivitate este 
desenul care reprezintă un bizon urlând, având capul ridicat, gâtul îr.tins, coada 
ridicată în sus şi un trup uriaş (ilustraţia 3). În aceste desere se perindă prin faţa 
noastră variatul regn animal din Europa epocii de piatră. Vedem cerbi nordici 
uriasi, cu coarne ramificate, cum se căznesc să găsească hrană sub statul de 
zăpadă, herghelii de cai sălbateci, cerbi lopătari şi urşi greoi. (ilustrația 4) 

Imaginile sunt pictate pe pereţii peşterilor îr mărime naturală, cu culori 
simple de pământ: ocru, minereu de fier roşu, cărbune. Întâi se desenau 
contururile şi apoi se aplicau culorile (ilustrația 5). 

Aceleaşi imagini animaliere apar şi în sculptura preistorică prin mici 
statuete din piatră sau din oasele animalelor vânate. Simţul pentru ceea ce este 


esenţial era deosebit de bine dezvoltat (ilustrația 6). 
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Lin mic cal în sărituiă, sculptat în os, privit cu atenţie şi analizat -de 
anatomistul de azi, prezintă lipsa regiunii brațului şi antebraţului (după I. 
Maringer, ilustraţia 7). 

La reprezentarea în piatră a unui cal, omul primitiv schița mai întâi cele mai 
de seamă forme ale trupului, partea posterioară rotunjită, trunchiul cilindric, gâtul 
întins şi capul, aşadar toate formele suple cu nuanțate modelări şi contururi 
rotunjite (ilustrația 8). Suprafaţa acestor corpuri era acoperită cu crestături fine 
care urmăreau să redea părul lăţos al calului sălbatic (ilustraţia 9). 

În desenele executate pe os omul primitiv reda contururile diteritelor 
animale prin linii mai late sau mai înguste. El desena toate animalele importante 
pentru el: mamuţi, bizoni, mistreți, şerpi, potârnichi ş1 iepuri. Numeroase 
caracteristici ale acestor desene fac posibilă o comparaţie cu arta timpurilor 
moderne. Desenul crestat în os “Cerbi trecând vadul” (ilustrata 10) este 
semnificativ pentru arta omului primitiv. Cu toate că nu cste păstrat în întregime, 
redarea bătrânului cerb care-şi întoarce privirea spre urmăritori este magistrală. 
Lipsa de spaţiu l-a determinat pe artist să împingă cerbul cu coarne atât de 
aproape de animalul din faţa sa. Pentru a arăta că totul se petrece în apă ela 
desenat nişte peşti uriaşi. Ilustrarea unui element fizic prin animalele care îl 
întruchipează se întâlneşte şi în epoci mai târzii. 

Peştii ocupă spațiul gol dintre picioarele animalului, unul dintre ei este însă 
parțial acoperit de piciorul cerbului din față. 

Este surprinzător darul de observaţie al omului primitiv care redă nu numa: 
contururile diferitelor animale ci şi surprinde mişcarea lor rapidă. Astfel pe unele 
desene gravate animalele în loc să fie înfăţişate cu două perechi de picioare, au 
mai multe, aşa cum mai târziu poeţii orientali numeau caii “animale cu şase 
picioare”. Probabil că artistul primitiv a intenționat prin aceasta să redea toate 


fazele mişcării întrunind pe un singur clişeu mai multe instantanee. 





Fantezia şi curiozitatea omuiui primitiv l-au îndemnat să pătrundă în miezul 
lucrurilor. Astfel în desenul care reprezintă o vidră este înfățișat întregul conţinut 
al stomacului, plin de numeroşi peşti pe care îi înghiţise lacomul animal. 

Omul primitiv desena elefanți a căror inimă era vizibilă prin piele, astfel! se 
putea trage cu săgeți Ja țintă direct în inima animalul. El era desigur convins că-şi 
asigură prin aceasta o vânătoare încununată de succes. 

llustrative pentru întreaga artă paleolitică sunt desenele colorate de zimbri 
din grotele de la Altamira şi Castillio (Spania), Font de Gaumme, Lascaux, Trois- 
Freres, Dordogne (Franţa), sau de reni de la Limeuil. Ele reprezintă corpul animal 
în plină mişcare exprimând cu fidelitate dinamicitatea vieții. 

Dintre popoarele înapoiate din zilele noastre, boşimanii se mai aflau până 
nu demult pe treapta de dezvoltare a culturii vânatului. Arta lor aminteşte în multe 
privințe desenele din epoca paleolitică a Europei. Desenele acestora se 
caracterizează prin precizia formelor. Contururile antilopelor şi vânătorilor 
înfățişați în aceeaşi mişcare impetuoasă ca şi în picturile rupestre din Spania sunt 
uşor de recunoscut. Desene asemănătoare de animale s-au găsit şi în Africa de 
sud-vest: profiluri şi siluete grațioase de antilope redate cu mare precizie, uneori 
chiar şi din raccourci sau față.(ilustrața 11) 

Dacă alăturăm aceste reprezentări de animale cu cele ale corpului uman 
datând din aceeaşi epocă găsim o surprinzătoare diferență. Corpul uman este tratat 
de acelaşi artist mult mai puţin precis, mai schematic şi totdeauna static. Cele 
două “Venus” din Bassempouy şi Willendorf şi alte figuri feminine din Durdogne 
şi Laugerie Basse sunt ilustrative în acest sens. Corpurile feminine, cu importante 
depozite adipoase, redate fidel, au capul şi membrele prezentate schematic şi 
rigid. Alăturând aceste reprezentări feminine cu cele câteva ale bărbatului, 
diferența este de asemenea mare. Coborâm încă o treaptă a complexității 
reprezentărilor artistice: corpul masculin este şi mai schematic, lipsit aproape total 


de observaţie anatomică. 
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Rezultă în prima creaţie artistică a omului o adevărată scară valorică: 

l) reprezentările animaliere ; 2) reprezentările feminine ; 3) reprezentările 
masculine. Cauza este uşor de înțeles: atenţia artistului paleolitic era atrasă de 
animalul pândit şi vânat a cărui imagine dinamică i se imprima cu putere în 
memorie. Această observaţie era ulterior completată: odată animalul doborât, 
urma tăierea şi punerea în lumină a muşchilor, scheletului şi articulaţiilor. Oasele 
erau curățate şi întrebuințate ca instrumente. 

În neolitic, în epoca bronzului reprezentările artistice animaliere capătă alt 
caracter. Astfel la baza unei opere din această vreme “carul solar” (ilustrația 11) 
se află imaginea mitologică de care era stăpânită întreaga orânduire gentilică. 
Soarele e comparat cu un cerc de aur pe care un cal îl ține neîncetat în mişcare 
trăgându-l pe bolta cerească. Idea de a aşeza caii pe roți arată, ce-i drept, un 
progres al tehnicii; dar reprezentarea complicată dovedeşte scăderea puterii 
inițiale de intuiție. Este adevărat că arta se îndreaptă aici din nou spre 
reproducerea fiinţelor vii, dar ea nu mai atinge puterea şi claritatea reprezentării 


care te uimeşte atât de mult la statuetele de cai din paleolitic (ilustraţia 12). 


19 











i + 
$ 


NSAR s 

pe n ` 
SUPR WoE 
M t A TEA RE 
V 


ET EE 
pia A pa AÈ 


wS 


z2 


d 


ări 
r 
w 





x la Montignac-sur-Vezere, Franța (Paleolitic) 


llustraţia 1: Cal, Lascau 
emelor animalele cu care ochiul său de 


Omul preistoric a reprezentat pe pereţii cav 


vânător era familiarizat. 
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Ilustrația 2: Bizon, Altamira (Paleolitic). Din semiîntuneric apăreau bizoni 
puternici cu trupul greci, picioare scurte. puternice, cocoaşă, acoperiţi de o blană 


deasă, lățoasă. 
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sticile animalului şi obiceiurile lui sunt 


Ilustraţia 3: Bizon mugind. Caracteri 


prinse cu multă îndeminare. 








unt Ilustrația 4: Ren care paşte, Font de Gaume (Paleolitic). În aceste desene se 


perindă prin fața noastră variatul regn animal din Europa epocii de piatră. 
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llustrația 5: Imaginile sunt pictate pe pereții peşterilor în mărime naturală, cu 
culori simple de pămînt: ocru, minereu de fier roşu, cărbune. Intîi se desenau 


contururile şi apoi se aplicau culorile. 





Ilustraţia 6: Aceleaşi imagini animaliere apar şi în sculptura preistorică prin mici 
statuete din piatră sau din oasele animalelor. Simţul pentru ceea ce este esențial 
era deosebit de bine dezvoltat, înțelegîndu-se profund caracterul animalului 


datorită tamiliarizării cu morfologia sa. 


24 


—— = 





vu Ilustrația 7: Un mic cal în săritură sculptat în os. Se observă lipsa regiunii brațului 


au şi antebraţului (după i. Maringer) 
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mici 
nțial 
iiti llustrația 8: Cal pictat în negru. Peştera de la Pasiega, Spania (după Breuil şi 
Obermaier). La reprezentarea în piatră a unui cal, omul primitiv schița 
principalele forme ale trupului. 
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Ilustrația 9: Cal păscînd gravat în peştera din Marsoulas (după Breuil). Suprafata 
acestor corpuri cra acoperită cu crestături fine care urmăreau să redea părul lătos 


al calului săloatec. 





llustrația 10: Desenul crestat în os “Cerbi trecînd vadul”. Cu toate că nu este 
păstrat în întregime, redarea bătrinului cerb care-şi întoarce privirea spre 


urmăritori este magistrală. 
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Ilustrația 11: Carul solar. Soarele e comparat cu un cerc de aur pe care un cal îl 
tine neîncetat în mişcare trâpîndu-l pe bolta cerească. 
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llustrația 12: Un cal mic sculptat în fildeş de mamut (Peştera Lourdes). Puterea şi 


claritatea reprezentării uimește la statuetele de cai din paleolitic 





iReprezentări anatomice în arta antichităţii şi 


Evului Mediu timpuriu 


Mesopotamia. În arta Asiei occidentale sunt reprezentate de asemenea 
animalul şi omul. Descoperim aceeaşi diierenţicre: artistul arată în ceca ce 
priveşte animalul o perfectă înţelegere a anatomiei pe viu şi o atentă observaţie a 
naturii. Reprezentările animaliere sunt realizate cu detalii juste, reale, nestilizate, 
perfect înțelese anatomic şi surprinse în plină mişcare. Vasele din Susa care s-au 
găsit în straturile cele mai adânci ale săpăturilor sunt în privința formei mult mai 
elaborate decât cele din epoca neolitică. Aceste vase au fost împodobite cu diferite 
figuri în care, cu toate că sunt exagerate, identificăm cu uşurinţă contururile unor 
păsări cu pliscul lung, ale unor câini care aleargă, sau ale unor capre bărboase cu 
coarne uriaşe. Siguranța cu care sunt prinse semnele distinctive ale acestor 
animale precum şi nota exagerată în reprezentarea lor amintesc de picturile 
rupestre din paleolitic cu toate că ordonarea asemănătoare frizelor şi simţul 
măsurii în structura formală erau inaccesibile vânătorului primitiv. 

Statueta unui berbec descoperită la Susa (ilustrația 13) este prii.tre cele mai 
vechi sculpturi din Mesopotamia. Are un farmec decsebit şi reprezintă o 
generalizare a formelor din picturiie de pe vasele din aceeaşi regiune. Simţul 
ritmului şi expresivitatea se manifestă cu vigoare aici; cu o justă intuiție a celei 
mai importante caracteristici a animalului se scot în evidență mai ales coarnele. 
Această concepție a rezultat din raportul elementar, neocolit al omului cu lumea 
exterioară. Ea nu exprimă nici vigilenţa exagerată a vânătorului primitiv şi nu este 
caracterizată nici prin rafinamentul viziunii fantastice şi stilizarea bizară din 
epocile următoare. 

Reprezentările mesopotamiene foarte vechi au un aspect popular prin 


raportul lor familiar cu animalul, amintind de vechile fabule cu vietăți prin forma 
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lor clară şi simplă. Un relicf din Tell el-Obed înfăţişează viaţa idilică a vechilor 
triburi de ctobani în mijlocul vacilor, vițeilor şi oilor. 

Concepţiile despotismului victorios care se întărea mereu au constituit 
temele principale ale creaţiei artistice (ilustraţia 14). Artei i se atribuia sarcina de a 
preamări în formă alegorică orânduirea existentă; pentru aceasta erau potrivite mai 
ales reprezentările animaliere. Altădată, animalul fusese prada omului, mai târziu 
a devenit prietenul şi protectorul lui. 

În arta despoţiilor orientale animalul a devenit întruchiparea unei puteri care 
era străină muritorului şi îl oprima (ilustrația 15). Acest aspect apare clar și 
intuitiv exprimat în arta mesopotamiană. În epopeea lui Ghilgameș, nobilul erou 
era comparat cu un taur sălbatic care mâniat de moartea unui prieten urlă ca un 
leu. Această asemănar: cu animalele subliniază nu numai puterea supraomenească 
a zeilor, ci şi sălbatica lor cruzime, caracterul lor cu adevărat animalic. 

Stela preotului Dudu din Tello - Lagaş (ilustraţia 16) sugerează în contrast 
cu mica statuctă ce reprezintă un berbec, idea puterii stăpânitoare, folosind 
simbolul unor animale. Pe acest relief sumerian elementul hotărâtor este lupta 
îndârjită, sau mai bine zis puterea cucerită prin abilitate şi inteligență în Ivotă. 
Vulturul ține strâns în ghearele sale doi lei. El însuşi, mai mare decât aceştia. este 
înfățișat stând în picioare şi având urechi de leu ridicate în sus. Întreaga 
compoziție face impresia unui simbol al dominării prin forţă şi inteligenţă . Cu 

toate că execuția formei este mult mai detaliată, iar penele şi muşchii sunt redaţi 
cu măiestrie, întreaga operă este totuşi lipsită de vioiciunea reprezentărilor 
zoomorfe mai vechi. 

Caracterul de fortăreață al porților palateor asiriene era accentuat prin 
păzirea de ambele părți de uriaşe animale sălbatice cu trupuri de taur, cu aripi de 
vultur, cu cozi de leu şi cu capete de bărbaţi bărboşi care priveau cu ochi sălbatici 
aceste figuri de animale care se înălțau ca nişte paznici neobosiţi de ambele părti 
ale intrării. Taurii înaripați se născuseră în imaginaţia poporului, dar au fost siliti 


să servească stăpânului lor regesc ca animale domestice şi să-i păzească liniştea. 
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Când regele nu pleca în campanie se amuza cu vânătoarea de animale 
sălbatice: capre negre, porci mistreți şi lei. Vânătoarea îşi pierduse demult sensul 
vital pe care îl avuse în epoca primitivă. Pentru a-l preamări pe despot, 
lăudăroşenia vânătorcască nu lipsea din aceste scene. Adesea regele cra înfățișat 
în luptă cu leul pe care îl ține atotputernic cu mâna de ureche. 

În primele etape de dezvoltare a artei asiriene măsura libertăţii creatoare nu 
depindea atât de mult de aportul unei personalităţi sau a alteia, cât de felul 
tematicii. Se explică astfel de ce reprezentările animaliere ies atât de mult în 
evidență printre reliefurile asiriene. În relieful din Kuiungic care reprezintă o 
turmă de capre sălbatice speriate, animalele din rândul de jos aleargă în lanț la 
marginea frizei. Goana liberă, furtunoasă a caprelor precum şi iedul care numai cu 
greu ține pasul cu ele sunt minunat redate în acest relief. 

În arta asiriană reprezentarea unui animal avea o dublă semnificaţie. Pe de o 
parte se servea de câteva forme fantastice, imaginare creând combinații nelegate 
organic de elemente heterogene ( teribilii păzitori ai regilor ), pe de altă parte prin 
vânătoarea devenită obiect de distracţie, privirea oamenilor s-a deschis asupra 
frumuseţii animalului, a puterii sale, asupra obiceiurilor şi întregii lui firi. Datorită 
acestei concepţii s-au putut crea capodoperele artei asiriene târzii, ca leul 
sângerând sau leoaica muribundă. (ilustrația 17) 

La acest relief ne surprinde modelarea gingaşă, fină, minunata reprezentare 
a osaturii puternicului animal, precum şi contrastul dintre vigoarea părții 
anterioare a corpului şi slăbiciunea membrelor posterioare rănite dc săgeți. 
Remarcabil este că, la această leoaică, expresie a suferinței, geamătul adânc, 
aproape perceptibil, pare că iese din gura pe jumătate deschisă a animalului. 
Aflată astăzi în muzeul londonez, “Leoaica rănită” convinge cu cât realism sunt 
tratate grupele musculare contractate în opoziţie cu cele ale membrelor posterioare 
paralizate de săgeata ce i-a tăiat măduva spinării. Imaginea impresionează prin 


observarea exactă a dramatismului scenei. 


30 


ntare 
părții 
igeti. 
Jânc, 
lului. 
„sunt 
ioare 


prin 


Lucru surprinzător, artiştii asirieni puteau să privească cu calm sute -de 
cadavre decapitate şi sfârtecate de carele de luptă şi cu toată compasiunea de care 
era capabil omul în condiţiile despotismului oriental, animalul. În istoria artei, 
leoaica din Kuiungic (ilustrația 17) a fost prima reprezentare a suferinței unei 
fiinţe vii. Aici s-a atins o temă care mai târziu a fost preluată de arta greacă şi a 
ocupat în timpurile moderne un loc statornic în artă. 

Prezentarea omului este diferită: ştearsă, schematică, monotonă, 
neconvingătoare dovedind lipsă de observaţie anatomică. Comparând un cap 
sumerian cu capul unui taur înaripat ne putem da seama uşor de acest lucru. 
Compoziţia feței cu ochii uriași, bulbucaţi şi sprâncenele stufoase a rămas 
neschimbata, dar toate formele par mai seci. Mimica vie a feței şi simțul material 
au dispărut aproape cu totul. Buclele părului şi ale bărbii produc numai un efect 
ornamental. 

Preamărind forța fizică, brutală, mesopotamienii au exclus din tematica lor 
atât femeile, cât şi copii; îmbinarea graţiei cu pasiunea puternică le era 
necunoscută. În reliefurile asiriene părțile despuiate ale corpului redate cu 
vioiciune se asociază în chip ciudat cu contururile greoaie în formă de sac ale 
figurilor rigide şi imobile. Artiştii asirieni n-au cunoscut căutarea adevărului, 
perceperea vizuală directă a lucrurilor care a p.eocupat mai târziu pe greci. 
Această impresie este întărită de sutele de tauri şi cai uriași greoi şi grosolani 
suspendaţi pe înălțimile coloanelor. Numai puternica stilizare a acestor animale şi 

amplasarea lor sus pe capiteluri, sub acoperământ făcea ca cei ce intrau să nu se 


simtă striviţi de această uriaşă turmă fantastică. 


Persia Reliefurile persane vechi care reprezintă animale pornesc de 
la modele asiriene. Este suficient să comparăm leul înaripat şi cu coarne din Susa 
(ilustrația 18), cu leoaica din Kuiungic pentru a recunoaşte care anume latură a 


moştenirii asiriene a fost dezvoltată mai departe de artiştii perşi. 
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În figura leului este exprimată vioiciunea şi elasticitatea mişcării. iar 
musculatura este bine exprimată printr-o modelare suplă. Tot ce e viu, preluat de 
la natură este transformat într-un ornament liniar, rafinat în ritmul său, cizelat, a 
cărui formă de bază este spirala. Acestei forme i se subordonează contururile 
cozii, muşchilor, coarnele aplatizate, reliefurile de sub pielea animalului şi chiar 
uriaşele sale aripi. 

Artistul persan a redat mersul grăbit, cu ritm fin al animalului de pradă. El 
depăşeşte tot ce ne este cunoscut din arta asirienilor. Eleganţa reprezentărilor 
zoomorfe ale perşilor atenuează în mare măsură impresia de forță teribilă pe care 
o creează reprezentările mai vechi. Astfel arta vechilor perşi s-a apropiat de 
noțiunea graţiei şi frumuseții artistice. Nefiind capabilă totuși de creații veridice, 


aceasta s-a rezumat la predilecția pentru o stilizare rafinată. 


Egipt Strâns încătuşată în tradiții artistice şi religioase rigide, arta 
egipteana impresionează prin adevărul cu care era simțită și înțeleasă anatomia. 
Geografic, fiecare regiune (nomă) de-a lungul văii Nilului avea ca protector un 
animal. La Butto era venerat şarpele, la Mendes țapul, la Hermopolis pasărea 
sfântă Ibis, iar la Memfis leoaica. În conștiința oamenilor reprezentările despre 
animal nu se puteau desprinde de noțiunea fetişului, a obiectului venerațiel. 
Oamenii observau cu agerime cum arată maimuța câinele, peştele sau broasca şi 
ştiau să le reprezinte în piatră. De o deosebită frumusețe suni micile tăblițe de 
ardezie în forma unor specii de animale. Se alegeau numai animalele de o formă 
adecvată: broaşte țestoase rotunde, hipopotami graşi, peşti pântecoşi şi păsări cu 
coada scurtă. Forma acestor tăblițe şi a vaselor din această perioadă fie rotunae şi 
joase fie masive sau de o zveltețe bine proporționată au un aspect foarte armonios. 

Pe un relief, un om păşeşte încet iar în fața lui se văd animale purtate pe 
prăjini — totemurile țărilor cucerite (ilustrația 19). Cu timpul a dispărut candoarea 
cu care străvechii egipteni contemplaseră animalele. Pe plăcile de ardezie din 


această perioadă se poate vedea cum un taur uriaş şi puternic, ţinându-şi capul 
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aplecat loveşte cu coarnele un om, şi cum este la rândul lui muşcat de un -leu 
fioros. În aceste opere de artă egipteană străveche se contopesc figurile de animal, 
zeu, rege şi om. 

Reprezentarea animalelor reale nu-l mai satisfăceau probabil pe egiptean, 
astfel că el a inventat încrucişări fantastice: patrupede cu gâtul lung ca al păsărilor, 
animale ce provoacă nelinişte chiar numai prin dimensiunile lor supranaturale. 
Egiptenii au venerat animalele, au ridicat temple în cinstea şoimului, a şacalului şi 
a pavianului. În acelaşi timp a fost creată în Egipt figura sfinxului înţelept, a leului 
sfânt cu cap de om. 

Viaţa animalelor este redată cu deosebită dragoste, în această privinţă 
artistul egiptean egalând pe cel asirian. El pătrunde în stutărişul plin de păsări, 
redă imaginea peştilor cure se agită în apa curgătoare (ilustrația 20). 

Privirii sale nu-i scapă felul în care gazelele nasc puii lor printre stâncile 
pustiului. Un relief din Sakkara înfăţişează cu exactitate şi simpatie omenească 
cum un vițel purtat de un argat mugeşte jalnic în timp ce vacile rămase pe loc se 
uită după el cu compătimire. Figurile de gen (ilustraţia 21) şi chiar animalele 
sălbatice sunt aşezate în şiruri lungi de parcă ar fi participanţi la o proces:une 
solemnă. Fragmentul unei picturi murale din - vechiul imperiu, reprezentând 
gâștele din Medum (ilustraţia 22) este o capodoperă a cele: mai vechi picturi 
egiptene. Asemenea exactitate fără greş a imaginii şi atât de mare siguranţă a 
mâinii artistului nu se mai găsesc decât în reprezentările zoomorfe din China 
antică. Aici nu se întâlneşte nici exagerarea elementelor caracteristice, nici un 
efect căutat, nici o alegorie abstractă ca în Asia occidentală. Precizia desenului se 
îmbină cu un simţ dezvoltat al ritmului. Artistuiui egiptean i-a plăcut probabil 
deosebit de mult felul cum gâştele stau de obicei laolaltă şi se mişcă în acelaşi 
mod de aceea nu i-a fost greu să le schițeze în contururi paralele. El a aşezat două 
gâşte în aşa fel împreună cu o a treia încât toate trei sunt legate prin acelaşi ritm al 


liniilor şi redau două momente diferite ale aceleiaşi activităţi. 
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Puritatea de stil a reprezentării se poate vedea şi în felul în care este 
înfăţişată la Beni Hasan o pisică sălbatică care pândeşte prada într-un desiş 
(ilustrația 20), sau modul în care este reprezentată o pasăre cântătoare aflată pe un 
copac. Prin aceasta animalele capătă o semnificaţie interioară şi întregul tablou 
mural produce un efect de-a dreptul monumental. În pictură, artiştii noului 
imperiu au încercat compoziții mai vii şi mai temerare. Pictura murală înfățişând o 
pisică năpustindu-se asupra unei rațe sălbatice în stufăriş sesizează atât conturul 
corpului elastic al pisicii cât şi siluetele ritmic grupate şi împletite între ele ale 
corpurilor care sunt dispuse în diferite planuri, contururile raţei, mai ales ale 
gâtului ei sunt coordonate cu cele ale pisicii şi ale cozii ei. 

Comparând acest tablou cu gâştele din Medum putem constata că maestrii 
vechiului impeiiu, cu toată rigoarea şi sobrietatea lor, aveau totuşi o idee mai 
profundă despre viaţă. 

În pictura murală găsită în mormintele de la Amarna, reşedinţa lui Ehnaton, 
sunt reprezentate rațe sălbatice zburând din desiş (ilustrația 23). Ordinea ritmică 
este mult mai puţin clar redată decât în picturile vechiului imperiu, iar contururile 
se disting mai greu. Impresionează aici cel mai mult precizia în redare unei ciipe. 

În arta egipteană surprinde enorma depărtare între adevărul cu care este 
simțit şi înţeles portretul şi felul în care este prezentată silueta în întregime în 
relief: canonul egiptean- capul văzut din profil, ochiul şi umerii frontal, bazinul 
şi membrele inferioare din semiprofil şi respectiv protil. Cauza este aceeaşi lipsă 
de observație a corpului uman gol, artistul mulțumindu-se să-l prezinte conform | 
tradiției moştenite. 

Acest mod de reprezentare, care dă conturului figurii forme clare, 
proportionate, deşi nu este logic din punct de vedere vizual, pune elementele 
anatomice sub cel mai favorabil unghi şi le conferă maximum de pregnanţă şı 
valoare estetică (viziune preluată peste veacuri de cubişti, dar motivată diferit ). 
Dacă “corectăm” un astfel de relief egiptean, reproşându-i inexactitatea 


anatomică, relieful îşi va pierde în noua sa formă tot farmecul. Reprezentând 
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ochiul şi umărul din raccourci se distruge efectul reprezentării plane, figura pierde 
din pregnanţă şi vigoare, ochiul nu mai are semnificația unei idiograme, iar din 
umeri dispare puterea elanului. 

În cazul portretului, artistul observa însă atent caracterul figurii şi modela 
forma cât mai aproape de adevăr, pentru ca sufletul să-şi poată recunoaşte vechea 
încarnare. În acest fel arta îşi îndeplinea misiunea de a proiecta în eternitate pe cel 


portretizat (caracterul predominant funerar al artei egiptene). 


Creta şi Grecia arhaică Arta îmbrățişa în Creta antică o amplă gamă 


tematică; se văd procesiuni solemne cu femei elegante, cu pieptul dezgolit; tineri 
zvelți, cu corpul mlădios, poartă vase în mâini; luptători neînfricaţi se avântă 
împotriva unor tauri fioroşi; o pisică se furişează în desiş după un fazan. Lumea 
submarină cu plante acvatice şi peşti înaripaţi a fost redată de artiştii cretani cu 
înțelegere, simţ al măsurii şi sensibilitate pentru natură. O decorație de vas de la 
mijlocul secolului al VI-lea, care reprezintă o cvadrigă (ilustraţia 24), are mărimea 
unei compoziţii monumentale şi ar putea servi la împodobirea unui fronton sau a 
unei metope. Cei patru cai strâns legaţi de ancadramentul circular, nu sunt t atați 
ca un motiv de gen cum s-a întâmplat în arta Orientului antic. O semnificaţie 
magică par să aibă păsările răpitoare şi şarpele. 


Grecia antică — secolele V, IV î. Ch. În această perioadă suntem în 


faţa unui impresionant exemplu al unei creații artistice născută din observaţia 
atentă şi zilnică a corpului gol şi bine făcut. Vechiul artist grec îşi începeu 
educaţia în “palestre”, mediu în care avea sub ochi corpul omenesc în plină 
mişcare în aer liber, aplicând în acest fel un principiu de bază al anatomiei 
artistice. 

În sculpturile lui Policlet, conformația întregului corp, raporturile dintre 
diferitele sale părți, au devenit mult mai complicate. Maestrul accentua forma 


clară a capului şi muşchii puternici ai pieptului şi abdomenului, în schimb 


35 





caracteriza coapsa mai puţin detaliat. În alternanţa dintre aceste părţi se recunoaşte 
o ordine conştient căutată. Policlet întărea limitele dintre diferitele părți ale 
corpului, în special dintre torace şi abdomen şi dintre trunchi şi coapse. Membrele 
superioare constau la el în trei părți distincte. Delimitarea clară a fiecărei părți nu 
dăunează unităţii întregului corp şi subordonării părților întregului. Această 
impresie unitară, Policlet o obținea în mare măsură prin linia suplă a contururilor. 
Ele leagă prin ritmul lor curgător toate părțile figurii, pun în evidenţă elasticitatea 
atletului şi unesc toate articulațiile ca şi cum ar vrea să sugereze circulația 
sângelui. 

Reliefurile Parthenonului (ilustraţia 25) întrunesc toate calitățile artei 
greceşti a secolului al V-lea. Veridicitatea diferitelor figuri se înmănunchează cu 
frumuseţea şi ::0oieţea; mişcarea cailor în galop alternează cu figuri în repaus, 
care formează cezurile mişcării curgătoare. Uimitoarea redare a detaliilor, ca de 
exemplu muşchii încordaţi ai cailor, sau venele mâinilor (detalii care pe orice alt 
artist l-ar fi împins lesne spre naturalism) se subordonau aici concepției generale, 
ritmului curgător care se transmitea tuturor figurilor şi le lega între ele ca verigile 
unui lanţ. Splendida, delicata modelare, nuanțarea volumelor şi mlădierea 
reliefului se îmbinau cu concepţia potrivit căreia suprafaţa liniştită a peretelui 
constituia substratul sculpturii şi arhitecturii. 

Pentru a ne putea da seama de valoarea artistică a clasicismului grec, 
trebuie să comparăm caii asirieni (ilustrația 26) cu imaginile din frizele 
Parthenonului (ilustraţia 27). În privința capacităţii de a reda în piatră în mod 
expresiv şi viu figura unui om sau a unui animal, artistul oriental nu era ma: prejos 
decât cel grec. Oricât de ascuţit ar îi fost însă simţul său de observaţie, figurile de 
pe frizele cu reliefuri rămâneau totuşi supuse unei înşiruiri lipsite de viață. Ca 
verigi ale unui lanţ, ele par încremenite, total neînsufleţite, deşi uneori sunt purtate 
de o mişcare violentă. 

Artistul grec vedea tocmai în mişcarea liberă a corpului, în interpretarea 


liberă a regulilor, esenţa adevărată a vieţii. Pentru a o percepe şi a o putea reda în 
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A în 


piatră, el trebuia să lase la o parte detaliile şi să se concentreze asupra ritmului 
complicat al volumelor şi asupra variaţiei nesfârşite a conturului. 

Cunoştinţele celor vechi despre anatomia corpului uman sau animal au fost 
mai întâi intuitive, nemijlocit artistice şi nu analitic-ştiințifice. Egiptenii şi grecii 
nu au lăsat documente scrise asupra legăturii anatomiei cu arta, dar au întruchipat 
idealul lor estetic şi sinteza cunoştinţelor anatomice în prototipuri numite canoane 
(cel egiptean, cel al lui Policlet, Lisip, etc.). 

Influenţa şcolii medicale din Alexandria, dezvoltată în antichitatea târzie 
(305-250 î. Ch.) se face simțită în plastica epocii elenistice printr-o analiză 
meticuloasă şi savantă a detaliilor anatomice. Această viziune asupra prezentării 
anatomice dovedeşte interesul artistului pentru formele atleţilor cu musculatura 
bine reliefată şi cu .nişcări violente ce prilejuiau un joc bogat al formelor. 
Cunoştinţele anatomice venite din domeniul şcolii medicale au însemnat pentru 
plastica acelor vremuri instrumentul unei perfecte stăpâniri a formelor şi mişcării 
corpului. Uşurinţa, îndrăzneala şi libertatea dobândite de artist prin cunoaşterea 


anatomiei au întâmpinat şi slujit concepția care încheia evoluţia plasticii grecești. 


Roma antică Etruscii şi urmaşii lor latini se pricepeau să imprime 
chiar şi creațiilor de artă aplicată caracteristici superioare. Jilțul roman împodobit 
cu sfincşi (ilustrația 28) pare un adevărat tron. El este greu, rezistent şi masiv. 
Animalele înaripate, sfincşii, care pentru orientali erau o realitate şi au fost 
preluaţi şi de mitologia greacă, nu mai sunt decât o ornamentație. După 
importanța lor, aceste animale sunt alegorii ale puterii şi rezistenței. După forma 
lor, au devenit componente ale unui obizct; picioarele lor formează picioarele 
jilțului, iar aripile lor frumos răsfrânte, rezemători pentru braţe. Aici se manifestă 
ceva ce pentru prima dată în istoria artei se poate denumi stilizare conştientă. 

Pe tabelele romane gravate este reprezentat câteodată un vultur, simbolul 
puterii romane. Şi acest simbol îşi are sursa în modele vechi. Pe relieful roman 


penajul este redat foarte natural şi tot aşa este şi bogata coroană şi benzile care 
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flutură în vânt. Specificul relictului roman constă în faptul că figurile nu sunt aşa 
de libere ca să fie interpretate ca simple reprezentări, dar nici aşa de puternic 
stilizate ca să devină un simbol sau o emblemă. La aceste decoraţii s-au încercat 
să se păstreze vioiciunca redării, dar totodată să i se împrumute o semnificaţie 


alegorică. 


Islamul Basoreletul sasanid din secolul al VI-lea de la Taki-bostan 
prezintă scene de vânătoare, aceasta fiind încă distracţia preferată a prinților şi 
regilor orientali. Se văd în el elefanți dresați, conduşi de călăreţi, mânând înaintea 
lor o turmă de animale sălbatice. O bună parte din aceste reprezentări se referă la 
scene din viaţa personală a prințului cum sunt cele de pe talerele de argint 
reprezentând animale fantastice. Câinele-pasăre, leii înaripaţi şi pajurile au 
pătruns în toate ţările orientului. Animalele acestea nu mai sunt atât de sălbatice şi 
înspăimântătoare ca monştri fanteziei orientale vechi. Ele pot fi considerate mai 
degrabă frumoase, pline de viață şi impresionante, ca personajele din poezia 
persană. Însuşi Verthraghna, zeul victoriei, este comparat cu o cămilă mascul care 
urmăreşte insistent o femelă. 

Palatele maure, Alcazarul din Sevilla şi celebra Alhambra din Granada se 
remarcă prin picturi murale semiornameniale ce reprezintă scene de vânătoare, 
animale şi femei care se scaldă cu voluptate. Fineţea, intimitatea, luxul oriental şi 
fantezia neîngrădită dublate de bunul gust, simțul măsurii şi rafinament intelectual 
caracterizează punctul central al palatului din Granada, aşa-numita fântână a 
leilor. 

Când se reprezenta o vânătoare animalele se contopeau cu motivele 
vegetale şi se încâlceau cu lujerele, arabescurile şi inscripțiile(ilustrația 29). 
Faianţele smălțuite erau adesea decorate cu scene şi figuri zoomorfe. Astfel, este 
reprezentat pe o cămilă eroul de basm Bahram Gur împreună cu soţia sa preferată. 
Imaginile de animale şi de plante fantastice, care reprezentau pentru perşii din 


epoca sasanidă realităţi vii, erau acum folosite în domeniul alegoriei. Întregul 
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câmp al relicfului este acoperit de un uşor ornament vegetal care se contopeşte.cu 
silueta cămilei care înaintează puţin aplecată cu pas grăbit şi uşor. 

Covoarele orientale crau împodobite şi cu reprezentări zoomorfe. Adeseori 
acestea înfăţişau o grădină fabuloasă în care se plimbă păsări cu picioare lungi şi 
bazine în care înoată peşti. Erau reprezentate uneori scene de vânătoare cu 
animale în plin salt. 

India antică Animalele sfinte : vaca, maimuța, şarpele erau venerate 
şi reproduse artistic cu măiestrie, întreaga viață părând să se desfăşoare cu vigoare 
şi claritate. În picturile murale de la Adşanta apare o aglomerare de figuri şi 
obiecte care umplu compact suprafața. Apar tauri care se luptă, elefanţi, antilope 
şi cerbi pândiţi de vânători. Cele mai frumoase forme au fost create de arta 
neobrahmană acolo unde acestea venea în contact nemijlocit cu natura, mai ales 
cu lumea animalelor şi plantelor. 

Animalele aveau în vechile legende indiene o însemnătate imensă, 
plurivalentă. Zeii erau înfățișări zoomorfe ori de câte ori se transfigurau. 
Divinitatea înţelepciunii, lumeşti Ganeşa era înfățișată cu trup de copil şi cap uriaş 
de elefant. Vechii indieni se preocupau necontenit de animale: Krişna aduna 
animale în jurul său ca Orfeu, iar Judiştira nu voia să meargă nici măcar în Paradis 
fără câinele favorit. În jurul apei se adună toţi locuitorii lumii, animale şi oameni. 
Acolo pot fi văzuţi elefanţi uriaşi, lei, un zebu cu cocoaşă, căprioare praţioase, 
elani şi păsări. Animalele merg către apă ca să se adape, ia. oamenii pentru a 
proceda la spălarea rituală (ilustraţia 30). 

În arta indiană proporţiile reprezentărilor sunt mai grandioase, compoziţia 
este mai coerentă şi totul este străbătut de idea adâncă a unității dintre om şi 
animal, idee încă necunoscută omului din epoca primitivă. Figuri izolate de 
animale, redate cu multă naturalețe, pot fi întâlnite şi în regiunile limitrofe ale 
Indiei. Statuile de animale, tauri sau elefanţi, sunt amplasate în curţi mici sau în 
fața intrării templului de asemenea manieră încât dau impresia că au pătruns 


întâmplător (ilustraţia 31). Caracterul de artă cultă al creaţiilor neobrahmane apare 
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conturat în figurile de animale. Ornamentațiile plastice dau suprafeţei templelor 
un freamăt clocotitor de viață. Ele se aseamănă cu lianele care cuprind pădurea 
tropicală într-o rețea deasă, cu șerpii cobra şi crocodilii care trăiesc în junglele 
Indiei de nord. 

În fața acestor temple din care se revarsă mulțimea figurilor ornamentale, în 
fața acestor corpuri pline de mişcare, de pasiune şi de voluptate, care zboară, 
dansează, se întind molatic, se mlădiază şi se îmbrățișează, în fața acestei reuniri 
de animale şi oameni, de zei şi de sfinţi, privitorul nu poate face altceva decât să 
intuiască expresia unei forțe nestăvilite şi a diversității imense a formelor vieu.. 

Reliefurile unui ciclu brahman au un caracter analog, numai că par mai 
frământate şi mai patetice. Vişnu, culcat pe un şarpe, aminteşte de figura lui 
Budha care stă întins. Povestea lui Krişna care s-a transformat în păstor a slujit de 
model pentru multe subiecte cu figuri de animale tratate în maniera plasticii de 
gen. 

China antică Motivele zoomorfe au fost aduse aici prin intermediul 
nomazilor siberieni. În aceste opere se manifestă excepţionalul spirit de observaţie 
şi talent artistic al chinezilor. Ei evită exagerările şi deformările silnice ale 
naturalului care este redat mai degrabă obiectiv dar într-un mod neobişnuit de 
grațios. Vasele sunt acoperite cu scriere pictografică: cuvântul “mână” este 
reprezentat printr-un beţişor cu liniuțe (degete), numele stăpânitorului “păstor” 
este redat prin două spirale care reprezintă analogii cu coarnele unui berbec. Din 
desenul fin împletit al vaselor care par a fi acoperite cu solzi şi aripioare de peşte 
se detaşează contururile dragonilor. Aici îşi găsesc deja expresia moti sele de 
predilecție ale chinezilor. Dragonii cu coadă, asemănători unor nori învălătuciți 
erau initial simbolul apei, iar mai târziu al nemărginirii. 

Pentru luptătorii chinezi care erau excelenți călăreți, prietenii lor 
credincioşi, caii de luptă, reprezentau tot ce era mai drag din cele pe care le lăsau 
pe pământ în urma lor. Mormintele din epoca Tang cuprindeau nenumărate 


statuete încântătoare de cai sau de alte animale domestice remarcabile prin modul 
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in care ele reuşeau să trezească impresia de viață. Vedem printre ele o cămilă 
care-şi pleacă mândră capul, un cal docil care, la porunca stăpânului, azvârle din 
picioare, în timp ce altul nechează cu capul în vânt. Cu o remarcabilă precizie este 
observată mişcarea calului. Artistul a sesizat şi a redat cu maxim de exactitate 
conturul animalului. Calul are gâtul întins înainte, iar călăreţul care şade elegant în 
şa îl struneşte cu un gest ferm (ilustraţia 32). Către mormintele împăraţilor duce 
un drum grandios străjuit de animale uriaşe aşezate pe margine: elefanţi ciopliți în 
piatră în mărime naturală, cămile cu două cocoaşe, dragoni, lei. 

Îndemânarea raaeştrilor chinezi de a reda impresii fugare se oplindeşte mai 
ales în plastica de mici dimensiuni. Prin impresia de viaţă pe care o produc, caii 
chinezi nu stau cu nimic mai prejos de statuetele din epoca de piatră dar sunt 
executați mai elegant „i cu mai multă libertate. Adoraţia mitică a animalului este 
transpusă într-o creație artistică, grațioasă şi spirituală, fără a impicta asupra 
prospețimii concepției. Statuia chinezească cu forme rotunjite blând, cu contururi 
fluente şi cu modelare delicată pare să se fi născut din forma oului. 

Pictorii chinezi s-au preocupat mult cu redarea animalelor. Acestea nu le 
inspirau teamă nici nu erau adorate ca sfinte, ci erau preţuite mai ales pcitru 
frumusețea și graţia lor. În heleş:eele imperiale erau crescuţi peşti aurii şi argintii 
cu splendide văluri şi capete de lei. În privinţa creşterii acestor rase chinezii au 
manifestat un gust rafinat. 

Artistul chinez din veacul al XI-lea se situează la egalitate cu maeştrii 
egipteni ai vechiului imperiu în ceea ce priveşte observaţia atentă şi capacitatea de 
a sesiza esenţialul. Reprezentativă în acest sens este redarea a doi vulturi albi, 
somnolenți, aşezaţi pe o creangă; unul îşi umfla penele , iar celălalt întoarce capul 
spre el întrebător. În tablou n-a fost redat decât un singur moment, abia sesizabil, 
totuși fiecare pană, cât de mică, este desenată cu dragoste şi atenţie, ambele păsări 
apărând ca siluete luminoase integrate ritmic în ansamblul tabloului. Între vulturi 
a fost lăsat suficient spaţiu liber aşa încât tabloul chinezesc în contrast cu friza 


egipteană, lasă o impresie de transparenţă. 
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Japonia Speciticul artci japoneze se manifestă totdeauna acolo unde e 
nevoie de un ochi ager şi de o siguranţă infailibilă a trăsături de pensulă. 
Multe lucrări ale acestei arte le egalează pe cele chinezeşti prin fineţea execuţiei. 
Această caracteristică a şcolii japoneze îşi găseşte expresia cu deosebită claritate 
într-un desen în tuş al unui cal executat de Sesahu (ilustrația 33). Dacă comparăm 


A 


acest desen al calului cu ideograma “cal” din alfabetul chinez, înțelegem că în 
Răsărit scrisul era o şcoală remarcabilă pentru desenatori pe care-i silea să recurgă 
la trăsături cât mai puține şi mai uşor de executat. 

Frumusețea deosebită a desenelor japoneze care reprezintă cai constă în 
aceea că mişcarea iinpetuoasă a mâinii pictorului corespunde mişcării iuți a 
calului. Desenul extrem de parcimonios conţine o imensă forță expresivă. El nu 
înfăţişează reprezentarea generică a calului, ci momentul când începe mişcarea. | 
Conturul nu delimitează doar capul ca în arta antică, ci se poate transforma, uşor 
intensificat, într-o reprezentare a corpului şi picioarelor. 

Înfăţişarea calului captivează prin vioiciunea ci. Prin contrast cu arta 
chineză veche, aici se înfăţişează ochiului o metodă de reprezentare specific 
grafică: artistul se joacă, într-o oarecare măsură şi se bucură de faptul că 
trăsăturile lui de pensulă, intenționat neglijente, care luate fiecare în parte nu 
reprezintă absolut nimic, alcătuiesc împreună un tablou în care recunoaştem 
numaidecât un cal ce frământă pământul cu copitele. 

Evul Mediu timpuriu Toate creaţiile artistice ale sciților reprezirtă fără 
excepţie animale de vânătoare printre care şi multe fiinţe fabuloase, ce grifoni 
înaripați, care au luat naştere evident sub influența modelelor din Orientul 
apropiat (ilustrația 34). Contururile de elani, mistreți, cerbi, râşi şi urşi sunt 
surprinzător de pline de viață, semănând cu desenele şi sculpturile vânătorilor 
paleolitici. Sciţii înfățişau animale puternice, musculoase şi masive. Este drept că 
animalele de pradă se aruncă sălbatic asupra vânatului lor. Ele nu inspiră 
oamenilor o teamă inexplicabilă, chiar dacă nu devin animale domestice şi 


prietenii de distracţii ai omului, cum se va întâmpla mai târziu la chinezi. Aceste 
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legături pline de curaj şi de calm pe care le aveau sciţii cu animalele pot fi 
comparate cu ambianța poveştilor animaliere. 

Ei îşi împodobeau şi armele sau frâurile cailor cu reproduceri de animale. 
Cu acest prilej, din contururile unui animal, din gâtul lui întins, sau din săritura de 
atac se năşteau ca de la sine siluete ornamentale expresive (ilustraţia 35). În 
uriaşul spațiu al Europei răsăritene şi al Asiei s-a răspândit un nou stil în redarea 
artistică a formelor animale. Avem motive să presupunem că acest stil avea 
legătură cu triburile sarmaților. În comparaţie cu arta sciţilor, care făcea impresia 
de calm şi măreție, stilul acesta se caracteriza prin mişcare şi patetism, mai ales în 
scenele de luptă cu animale. Anatomia limpede construită a formelor este 
înlocuită printr-o tratare dezarticulată şi foarte puţin reliefată a corpurilor, plină de 
o bizară frământare. 

Operele triburilor germanice se caracterizează printr-o neobişnuită 
încordare şi prin prezența fantasticului plin de nelinişti. Popoarele migratoare se 
simțeau atrase cel mai mult de animale, cărora le atribuiau din ce în ce mai des 
caracteristicile unor . vârcolaci fantastici şi  înspăimântători. Specificul 
ornamentului germanic al motivelor vegetale şi zoomorfe constă în faptul că din 
desene se nasc motive dinamice care exprimă ceva; printre înflorituri şi împletituri 
apare când un cap de om, când diferite animale care produc o impresie de mişcare 
încordată şi forță. 

Animalele, în vechiul ornament germanic întruchipează forțele naturii. La 
maeştrii romanici, dimpotrivă, acestea devin acum o faună a iadului, împrumutând 
motive zoomorfe din Orient, în special din subiectele sasanide. Oamenii 
pierduseră legătura directă cu animalele; acestea deveniseră întruchiparea forțelor 
supraomeneşti ale răului. Astfel, oamenii Evului Mediu îşi închipuiau diavolul cu 
coarne, cu copite şi coadă. În faţa intrării catedralei se aflau lei uriaşi care sfâşiau 
miei. Ei trebuiau să gonească răul, asemeni taurilor asirieni, dar erau ei înşişi 
expresia forței sălbatice care semăna panică printre oameni. Chiar -şi în 


reprezentările scenelor sfinte, animalele ocupau un loc important. 
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Meşterii romanici îl înfățişau adesea pe Daniel în groapa leilor şi pe 
Ezechiel cu înspăimântătoarele lui viziuni animaliere. Monştrii romanici se 
deosebeau fundamental de reprezentările zoomorfe din Orient. Aceştia sunt 
adesea mai puţin înspăimântători decât caraghioşi ca nişte caricaturi sau amuzanți 
ca nişte măşti de carnaval cu schimonosiri vesele. Întreaga faună a monştrilor şi 
stârpiturilor alimentau copios fantezia oamerilor medievali, încât s-a pornit o 
campanie împotriva folosirii lor ca ornamente bisericeşti. Prin aceşti monștri care 
erau jumătate animale, jumătate oameni, artiştii medievali reprezentau viața sub 


un aspect atât de respingător cum nu cunoscuse nicicând antichitatea. 
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Ilustraţia 13: Statueta unui berbec descoperită la Susa este printre cele mai vechi" 


sculpturi din Mesopotamia. (3000 î.e.n., Paris, Louvre) 





Ilustraţia 14: Triumful lui Assurbanipal (relief). Concepţiile despotismului 


victorios care se întărea mereu au constituit temele principale ale creaţiei artistice. 
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Ilustraţia 15: Basorelief reprezentînd pe regele Assurbanipal la vinătoare de lei. 
Pentru a sugera mişcarea, vechii sculptori asirieni reprezentau calul în galop cu 
toate membrele într-o extensie totală. Artei i se atribuia sarcina de a preamări în 
formă alegorică orinduirea existentă; pentru aceasta erau potrivite mai ales 


reprezentările animalicre 





[lustraţia 16: Stela preotului Dudu din Tello — Lagaş (sec. XXVIII î.e.n., Paris, 


Louvre) sugerează idea puterii stăpînitoare, folosind simbolul unor animale. 
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[lustrația 17: Leoaică rănită, relief din Ninive (Kuiungic), sec. Al VII-lea î.e.n., 
Londra, British Museum. Remarcabil este că, la această leoaică, expresie a 
suferinței, geamătul adînc, aproape perceptibil, pare că iese din gura pe jumătate 


deschisă a animalului. 
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Ilustraţia 18: Leu înaripât, relief din Susa, sec. V î.e.n., Paris, Louvre. Tot ce e 
viu, preluat de la natură este transformat într-un ornament liniar, rafinat în ritmul 


său, cizelat, a cărui formă de bază este spirala. 
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Ilustrația 19: Întoarcerea de la cîmp, relief de pe mormîntul lu. Ti din Sahara 
(2500 î.e.n.). Pe acest relief un om păşeşte încet, iar în faţa lui se văd chipuri de 


animale purtate pe prăjini — totemurile țărilor cucerite. 
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Ilustraţia 20: Faraon la vînătoare, frescă dintr-un mormînt de la Teba (1400 î.e.n., 
Londra, British Muscum). Viaţa animalelor este redată cu deosebită dragoste, în 
această privinţă artistul egiptean egalind pe cel asirian. El pătrunde în stufănişul 


plin de păsări, redă imaginea peştilor care se agită în apa curgătoare. 
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Ilustrația 21: Vehicul egiptean din dinastia a XIII-a aparținînd unui inspector de 


stat. Artistul a indicat cu precizie rasa calului. (pictură din Teba) 
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Ilustrația 22: Fragmentul unei picturi murale din vechiul imperiu, reprezentînd 


giştele din Medum (mormiînt de la Medum, 2750 î.e.n., Muzeul din Cairo) 
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Ilustraţia 23: Raţe sălbatice în iarbă de Cipru şi papirus, fragment dintr-o frescă 


din Amarna (1370 î.e.n., Berlin, Muzeul de stat). 





llustrația 24: Decoraţie de vas calcidic de la mijlocul secolului al VI-lea î.e.n., 


ţii monumentale şi ar putea 


bd 


ă , are mărimea unei compozi 


ga 


care reprezintă o cvadri 


servi la împodobirea unui fronton sau a unei metope 


(Eleusis, Muzeul). 
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llustraţia 25: Reliefurile Parthenonului întrunesc toate calitățile artei greceşti a 
secolului al V-lea. Friza complet renovata are o lungime de 160m. Caii din 


aceasta perioada sunt izbitor de asemanatori cailor salbatici din Asia. 
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llustrația 26: In privința capacității de a reda în piatră în mod expresiv şi viu 


figura unui om sau a unui animal, artistul asirian nu era mai prejos decât cel grec. 


i - 


Ilustrația 27: Artistul grec vedea tocmai în mişcarea liberă a corpului, în 


interpretarea liberă a regulilor, esența adevărată a vieţii. Veridicitatea diferitelor 
figuri se înmănunchează cu frumusețea și noblețea; mișcarea cailor în galop 


alternează cu figuri în repaus, care formează cezurile mişcării curgătoare. 
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Ilustraţia 28: Jilțul roman împodobit cu sfincşi pare un adevărat tron. El este greu, 





rezistent şi masiv. Animalele înaripate, sfincşii 


realitate şi au fost preluaţi şi de mitologia greacă, nu mai sunt decât o 


ornamentație. 
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Ilustraţia 29: Arta islamica, dala cu relief. faianta smălţuita cu scene şi figuri 
greu, zoomorfe(sec. XIII-XIV). Când se reprezenta o vânătoare, animalele se contopeau 


au oO cu motivele vegetale şi se încâlceau cu lujerele, arabescurile şi inscripțiile. 








llustraţia 30: Fragment din „Coborârea Gangelui (sec. VII, Mamallapuran) 


In arta indiană proporțiile reprezentărilor sunt mai grandioase, compoziția este 
mai coerentă şi totul este străbătut de ideea adâncă a unităţii dintre om şi animai, 


idee încă necunoscută omului din epoca primitivă. 
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[lustrația 31: Elefant din Tr: 
Caracterul de artă cultă al creațiilor neobrahmane apare conturat în figurile de 


animale. 
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Ilustrația 32:Calareț; statueta de lut, dinastia Wei(386-534), Dresda,Statliche 
Kunstammlungen. Mormintele din epoca cuprindeau nenumărate statuete 
încântătoare de cai sau de alte animale domestice remarcabile prin modul în c è 


ele reuşeau să trezească impresia de viață. 
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IC llustrația 33:  Sesahu, cal, desen in tus (1420-1506, Nagoya 


Tokugawa).Frumuseţea deosebită a desenelor japoneze care reprezintă cai constă 


i» 


în aceea că mişcarea impetuoasă a mâinii pictorului corespunde mişcării iuți a 


calului. Desenul extrem de parcimonios conţine o imensă forţă expresivă. 
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Ilustraţia 34:Animal fantastic, mic blazon aurit(repiunea Cubanului,sec.VI 
î.e.n. Leningrad, Ermitage). Toate creaţiile artistice ale sciților reprezintă fără 
excepţie animale de vânătoare printre care şi multe ființe fabuloase, ca grifoni 
înaripaţi, care au luat naştere evident sub influența modelelor din Orientul 


apropiat. 
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Ilustrația 35:Cerb,Relief aurit din Kul-Oba,(sec.[V î.e.n., Leningrad, 
Ermitage).Sciţii îşi împodobeau şi armele sau friurile cailor cu reproduceri de 
animale. Cu acest prilej, din contururile unui animal, din gâtul lui întins, sau din 


săritura de atac se năşteau ca de la sine siluete ornamentale expresive. 
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Epoca Renaşterii şi începuturile anatomici artistice 


Anatomia artistica se confundă la începuturile ei cu anatomia medicala. 
Numeroasele tratate destinate artiştilor au reprezentat multă vreme modeste 
rezumate şi reluări ale iconografiei anatomiilor medicale. Disciplina care poartă 
astăzi denumirea de anatomie artistică a dobândit în decursul timpului sensul unei 
cercetări îndreptate asupra formelor exterioare. 

Anatomiile destinate artelor au apărut relativ târziu, desprinse din 
anatomiile medicale. care le-au servit drept model şi din care au împrumutat 
direct, transpus, sau adaptat scopului plastic datele referitoare la structura şi 
funcțiile aparatului locomotor. Anatomia apare ca una dintre metodele sale de 
lucru, alături de altele prin care se conturează din ce în ce mai precis domeniul 
propriu al unei ştiinţe puse în serviciul artei. Problemele de bază ale unei anatomii 
artistice au fost ridicate de la început de către adevăratul ei întemeietor, Leonardo 
da Vinci. Din nefericire ideile lui nu au cunoscut răspândire largă sub forma unui 
tratat tipărit şi nu au putut alcătui baza unui învățământ sistematic. 

“Epoca Renaşterii timpurii, când anatomia reinfloreşte în şcolile medicale 
ale Italiei şi influenţa sa domină plastica europeană, se poate compara cu cea de 
mare înflorire a artelor din Grecia antică. Artiştii înşişi au atestat atunci valoarea. 
cunoştinţelor de anatomie pentru desăvârşirea expresiei , devenind colaboratorii 
medicilor şi anatomiştilor timpului, participînd cu ei la opera de explorare a 
formelor corpului omenesc sau animal. Reprezentarea acestora este din ce în ce 
mai vioaie, mai organică. Setea de adevăr atrage, alături de medici, şi pe artişti. 
Cei mai reprezentativi dintre aceştia au participat la disecţii alături de anatomişti, 
pentru a înţelege arhitectura interioară a corpului. 

Întotdeauna înainte de a aşterne pe pânză o operă definitivă, au făcut studii 
şi schiţe anatomice pentru figurile ulterioarelor compoziţii. Pictorul istoriograf 


Vasari aminteşte despre lucrările de disecţie ale lui Puollajuolo, Michelangelo şi 
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Leonardo şi subliniază interesul pentru anatomie al unor artişti ca Verrocchio, 
Raphael şi Tizian. 

Anatomișştii renaşterii s-au servit de artişti pentru a ilustra tratatele de 
anatomie, iar artiştii au căutat sprijinul acestora pentru inițierea în cunoaşterea 
structurii şi arhitecturii corpului. Atunci s-au pus bazele ştiinţifice ale anatomiei 
artistice. Primul artist anatomist a fost Antonio Puollaţuolo, studiile sale fiind 
luate ca mode! de Raphael (ilustraţia 36). Toţi marii artişti ai epocii au colaborat 
cu anatomişti: Leonardo da Vinci a ilustrat tratatul de anatomie al medicului 
padovan Marc Antonio della Torre, Migelangelo a fost colaboratorul 
anatomistului Colombo, Cellini a cunoscut la Paris pe anatomistul Viddus Vidius 
şi la Roma pe medicul Bernardino Carpi. Tizian a fost contemporanul celebrului 
anatomist Andreeas Vesalius. 

Alberti a recomandat ca fiecare edificiu arhitectonic şi operă de artă să fie 
considerată un organism. El distingea la o clădire scheletul şi deschizăturile şi 
cerea, în mod raţional, ca părțile scheletului să fie număr par, iar deschizăturile în 
număr impar. În însemnările sale despre pictură, el pune mare preț ; e justeţea 
redării şi pe cunoaşterea perspectivei şi anatomiei. Acestea sunt baze științifice ale 
picturii dar înţelege totodată că artistul este dator să prelucreze şi să abstractizeze 
în chip creator, să meargă la esența celor văzute. "Frumuseţea, spunea el, este o 
anumită concordanţă şi armonie între părți şi corpu! întreg pe care-l alcătuiesc. Ele 
corespund ordonării precise în armonie care înseamnă baza absolută şi originară a 
naturii”. 

În “Della pittura”, Alberti cere compoziţii ample în care să fie alăturați 
bătrâni şi tineri, femei, fete şi copii, păsări domestice şi sălbatice, cai, compoziții 
vii, în cele mai mici detalii comunicînd emoţii puternice, redînd cu maximum de 
veridicitate armonia dintre mişcarea trupului şi mimica chipului. 

Donatello, în statuia ecvestră a lui Gattamellata (ilustraţia 37),reda mişcarea 
măsurată a calului ce exprimă forţa de nezdruncinat şi siguranța de sine a 


călărețului, formele sunt compuse în planuri mari, silueta este ritmată ŞI clară. 


64 


US 


ul 


pad 


d 


Verrocchio (1436 — 1488) a fost un artist cu un ochi sigur pentru esenţial, 
un maestru a formei aspre. Încordarea vădit voită a statuii ecvestre a lui Colleone 
(ilustrația 38) arata o profundă înțelegere analitică a formelor anatomice. 
subordonată impresiei de severitate, încordate a atitudinii călărețului şi mişcării 
impetuoase a calului. Detalii lucrate sec şi dur vădesc tendința de a reda o 
tensiune deosebită, o mişcare exaperată şi căutarea de efecte. 

În Italia secolului XV, ştiinţa intrase încă de la început în contact cu arta. La 
aceasta contribuise în chip esenţial interesul artiştilor pentru perspectivă, anatomie 
ŞI matematică. Pentru artişti ştiinţa era mai deprabă un mijloc auxiliar pentru a 
calcula exact proporţiile unei clădiri sau unui tablou, pentru a realiza un raccourci 
sau pentru a reda articuiaţiile corpului. 

Există anumite coincidenţe între Leonardo şi Uccello, cei doi pictori-savanţi. 
E greu de crezut că doar hazardul i-a făcut să se întâlnească în studiile de cai. Pare 
că aceeași credinţă, formulată în celebra “pittura e una cosa mentale”, a stăruit în 
inima amândoura. Cea dintâi frescă a lui Uccello. Crearea animalelor, conţine în 
germene paradigma stilistică a acestuia. Ulterioarele lui preocupări penu 
integrarea formelor anatomice în inodele geometrice cunoscute se fac simţite încă 
în acest ciclu de fresce. Corpurile au monumentalitate, vor apare animale reale sau 
fabuloase, cerbi, lei, fantastice lamii. acei şerpi cu cap de femeie. O faună 
miraculoasă asociată unei vegetaţii tot atât de mirifică şi de uimitoare. 

Desenele peliminare şi fresca lui Uccello, John Hawkwood (ilustraţia 39) 
probează străduința pictorului de a regulariza formele naturale prin asimilarea 
unor echivalențe geometrice: ceafa, gâtul, pântecul, crupa, picioarele şi coada 
calului sunt reprezentate prin cercuri şi arce de cerc, în timp ce întreaga siluetă a 
omului şi a calului se înscrie într-un trunchi de con. În interiorul acestei figuri 
geometrice, condotierul, capul şi picioarele dinapoi ale calului se compun pe 
traseul sinuos şi elegant al literei S. Procedeul folosirii figurilor geometrice în 
interesul redării celor naturale, anatomice ca şi predilecția pentru maxima 


purificare a formelor, se vor regăsi şi în operele ulterioare ale lui Uccello. Soclul 
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Statuii condotierului are un punct de fugă situat sub nivelul celui la care poate fi 
observat călărețul. 

În Potopul, Uccello proliferează gama morfologică a înfăţişărilor şi 
reacțiilor în fața dezlănţuirii cataclismului. A arătat deasemenea şi felurite 
simţăminte omeneşti cum ar fi indiferența faţă de pericol a doi călăreţi care luptă 
între ei (ilustraţia 40, Bătălia de San Romano) sau cumplita groază a unei femei şi 
a unui bărbat călări pe o bivoliţă. Cosimo de Medici, instalat la conducerea 
oraşului îi va comanda lui Andrea del Castagno executarea în frescă a ecvestrei lui 
Nicolo da Tolentino şi lui Uccello cele trei scene cu bătălia de la San Romano. 

În 1485 se publică la Florenţa, în limba latină, tratatul lui Alberti, “De re 
aediticatoria”, propunind teoria raporturilor muzicale aplicabile în artă. De la 
această teorie pare să hi plecat Uccello in misterioasa sa “Vânătoare” (ilustraţia 
41).Compozitia este ritmată de trunchiurile copacilor care frapmentează egal 
suprafața tabloului şi personajele care urmează linia melodică a unui cântec. 
Vânătorii aceştia care îndeamnă câinii, se strigă unii pe alții, sperie vânatul, curg 
dintr-o margine în cealaltă.Scena respectivă poate fi presupusă şi în afa. a cadrului 


deschis pe laterale al tabloului. 


Leonardo da Vinci, întemeietor al anatomiei artistice. 

La Leonardo, interesele ştiinţifice orientate spre cunoaştere se îmbinau 
strâns cu o viziune artistică a lumii. O asemenea unitate a gândirii artistice şi a 
celei ştiinţifice nu a fost atinsă decât mai târziu de Goethe. Numeroasele 
însemnări ale lui Leonardo, însoţite de multe desene ne înfăţişează toată bogăţia 
gândirii şi a plăsmuirilor sale. El observa cu atenţie fenomenele înconjurătoare; 
ochiul său de artist se desfăta desigur urmărind zborul păsărilor, dar din aceste 
observaţii s-a născut un tratat despre zbor care lăsa să se bănuiască cuceririle 
aviației moderne. 

Leonardo s-a interesat de structura anatomică a corpului omului şi al 


animalelor. Comparîndu-le, s-au închegat în mintea lui concepţii care stau la baza 
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anatomiei comparate şi a geneticii moderne. Fiind înzestrat cu un remarcabil 
talent de desenator, el îşi ilustra adesea ideile în schiţe încântătoare care-l duceau 
totodată la formularea unor ipoteze ştiinţifice (ilustraţia 42). 

Niciodată încă, setea de a cuprinde cu privirea lumea vizibilă nu fusese atât 
de pronunțată: “nu vezi oare câte animale diferite există, câte feluri de copaci, de 
ierburi, de flori, ce diversitate de ținuturi de munte şi de şes, de izvoare şi râuri”. 

Avea o predilecție pentru caii frumoşi şi vânjoşi, observîndu-i şi 
desenîndu-i neîncetat în timp ce lucra la statuia sa ecvestră (ilustraţia 43). 

A observat că la oameni şi la cai părţile corpului mai apropiate de pământ 
par mai întunecate decât cele mai depărtate şi a explicat acest fenomen prin efecte 
ale reflectării luminii. Leonardo îşi dădea probabil bine seama de primejdiile unei 
asemenea poziţii față de lumea exterioară. “O, pictore şi anatomistule, ia seama ca 
nu cumva cunoaşterea prea exactă a oaselor, tendoanelor şi mușchilor să te facă să 
creezi lucrări rigide, anchilozate”, notează el în carnetul său. 

Dar nu era numai problema oaselor şi muşchilor:După studiile pe 
cadavru, Leonardo, aplicînd singura metodă care dă roade pentru artist, observă și 
schițează animalul în mişcare. Dinamismul şi adevărul acestor schiţe făcute pentru 
statuia care trebuia să o ridice la Milano ne arată seriozitatea cu care începea orice 
lucrare. Impresionante sunt studiile reliefului superficial al mușchilor superiori ai 
membrului anterior — mușchiul deltoid, triceps şi biceps. Aceştia sunt evidenţiaţi,. 
observați şi desenaţi cu multă fineţe din vedere laterală (ilustraţia 43). De 
asemenea în vederea în plan anterior a calului din aceeaşi schiță sesizeaza 
caracteristicul relief al mușchiului pectoral superficial. Sunt adevărate învățături 
pentru artistul modern, în special pentru sculptori, cărora li se recomandă astfel de 
schițe de anatomie artistică animalieră pe viu atunci când au de făcut o statuie 
ecvestră. 

Leonardo a studiat corpul omenesc în mod complex, din punct de vedere 
anatomic, fiziologic, morfologic, biomecanic, psihologic şi a subordonat 


elementele de anatomie scopului artistic, considerînd că studiul acesteia înseamnă 
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ştiinţa structurii pusă în serviciul înțelegerii formelor exterioare. A creat astfel 
morfologia artistică şi metoda morfologică, pe baza celei anatomice existente 
până la el și care se limita la oase, articulaţii şi muşchi. Concepţia lui Leonardo nu 
a cunoscut o răspândire largă sub forma unui tratat tipărit şi nu a putut alcătui 
astfel baza unui învățământ anatomo-aruistic sistematic. 

Leonardo a fost primul care a întrevăzut un studiu complex al formelor 
corpului în care metoda anatomică nu este utilizată cu exclusivitate ci se alătură 
fiziologiei, morfologiei, psihologiei şi studiului mimicii. Metoda anatomică însaşi 
este subordonată la Leonardo scopului artistic. 

Acest fapt reiese clar din desenele anatomice şi adnotaţiile cuprinse în seria 
foilor de manuscris care par a fi lost special destinate alcătuirii unei anatomii 
artistice. În aceste manuscrise ordinea de prezentare a organelor este cea a unei 
anatomii sistematice moderne. 

Metoda anatomică insemna pentru Leonardo ştiinţa structurii interioare 
pusă în serviciul înțelegerii formelor exterioare. la este valabilă în aceeaşi măsură 
și în studiul corpului animal. Comparatia celor două categorii de str cturi care 
sunt asemănătoare, creează posibilităui noi de înțelegere a tormelor.De aceea 
anatomia comparativă este pentru Leonardo o latură nouă, o extindere şi o 
adâncire firească a ştiinţei structurii puse în slujba artei. 

Leonardo este primul care studiază animalul privindu-l din punct de vedere 
anatomic şi artistic. Este astfel întemeietorul anatomiei artistice animaliere. 
Aceasta, împreună cu anatomia comparată, completează cunoştinţele aruştilor 
făcîndu-i să înțeleagă asemănările şi deosebirile morfologice dintre om şi animal. 

Mintea analitică a lui Leonardo, râvna sa neobosită de a întelege, de a 
desface orice în părţile sale componente i s-au adăugat adesea imaginația lui 


creatoare, căldura şi coeziunea. 


Primul tratat de anatomie tipărit a apărut la Venetia în 1478 şi a apartinut 


lui Mundino de Luzzi. In această lucrare predomină un spirit analitic, anatomic 
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descriptiv fără trimitere către o înțelegere complexă, funcţională şi, în cele din 
urmă, estetică a lucrurilor. 

În 1543 a apărut la Bazel tratatul celebrului anatomist Andreeas Vesalius, 
intitulat “Corpul uman”, impecabil ilustrat de Jean van Calker, discipol a lui 
Tizian. Şi acest tratat se înscrie în concepţia metodei anatomice, întrucât 
învăţăturile lui Leonardo, care circulaseră sub formă de manuscris, se pierduseră. 
Unii artişti ca Agostino, Lodovico şi Anibale Carracci au inaugurat învățământul 
anatomo-artistic la Academia de Arte din Bologna în perioada barocului. 

Tratatul lui Vesalius a dominat ştiinţa anatomiei până în secolul al XVII- 
lea, când a apărut tratatul lui Albinus, încadrat în aceeaşi metodă şi care a fost 
transpus într-o viziune iuvdernă de sculptorul german Gottfried Schadow în 
tratatul său despre proporții intitulat Policlet. 

Unii artişti — teoreticieni au introdus studiul anatomiei prin intermediul 
statuilor antice: Laokoon, Faunul, Hercule Farnese, Gladiatorul Borghese. ete. 
Este metoda studiului “după antic”. Printre ei se numără Bernardino Genga (1691, 
Roma), Jean Cousin (secolul XVIII) şi Jean Salvage (secolul XIX). Meto:a 
anticului în anatomia artistică avea o strânsă lepătură cu ideile estetice ale 
timpului după care antichitatea trebuie să fie principalul izvor de inspirație al 
artelor (Winchelmann şi Mengs, neoclasicismul, descoperirile de la Pompei şi 
Herculanum, 1750). 

Jean Galbert Salvage a publicat “Anatomia gladiatorului luptind” şi a 
realizat un ecorşeu (statuie reprezentînd numai scheletul şi musculatura, fără piele 
ŞI tesut adipos). 

Metoda ecorşeului este una din cele mai vechi şi îndeplineşte o funcție 
mnemotehnică, satisfăcînd dorinţa rezumativă a tinerilor artişti. Dintre ecorşeele 
clasice fac parte: cel utribuit lui Michelangelo reprezentînd un personaj într-o 
atitudine dramatică, cel a lui Baccio Bandinelli în care personajul este înfățişat 
într-o mişcare îndrăzneață de dans cu sprijin pe un singur picior, cel al 


sculptorului francez Edme Bouchardon (autor al unui tratat de anatomie artistică), 
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cel al sculptorului Antoine Houdon. Iicorşeul creat de Constantin Brâncuşi către 
sfârşitul pregătirii sale artistice la Aacademia de arte frumoase din Bucureşti, 
împreună cu profesorul anatomist, Dr.Gerota, se înscrie printre cele mai izbutite 
exemplare ale genului. 

Marele pictor, desenator şi gravor german Albrecht Durer (secolul XVI) 
inaugurează în anatomia artistică metoda antropologică. Această metodă pune 
accentul pe caracterizarea tipului, studiul proporțiilor, morfologia sexelor şi a 
dezvoltării, somatometrie. Lucrarea lui Durer asupra proporțiilor, apărută în 1528, 
este rezultatul studiilor desfășurate de-a lungul mai multor ani. Concepţia 
fundamentală a lucrării este aceea a unui biolog, deşi începutul cercetărilor este 
căutarea reguliior de construcție a figurilor frumoase. Durer se îndreaptă în cele 
din urmă către o serie de tipuri de proporţionare în care încearcă să cuprindă 
varietatea aspectelor individuale. Este unul dintre primii fizionomişti care au 
cercetat latura arhitectonică a figurii. 

În secolul XVIII apare la Utrecht lucrarea pictorului, desenatorului şi 
anatomistului Pierre Camper. Metoda lui Camper, care încearcă să fix: ze regulile 
variațiilor aspectului figurii în scopul aplicației artistice a deschis, calea 
craniometriei antropologice moderne. “Unghiul facial” a lui Camper face parte 
din metodele empirice de orientare ale artiştilor în studiul formelor feței. Într-o 
măsură mai largă metoda antropologică este utilizată în toate studiile artistice sau 
ştiinţifice ale proporțiilor care pornesc de la măsurători pe un număr cât se poate 
de mare de indivizi reali. 

La începutul secolului XIX Nicolas Gerdy reintroduce metoda morfologică. 
Cartea lui, intitulată “Anatomia formelor exterioare ale corpului uman aplicaiă la 
pictură, sculptură şi chirurgie”, pune toate problemele lui Leonardo ŞI susține că 
formele exterioare sunt determinate de muşchi, aponevroze, țesut gras şi piele. 
Anatomia artistică a fost îmbogăţită de Nicolas Gerdy cu o nouă latură: critica 


anatomică a formelor reprezentate în operele de artă. 
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Paul Richer, anatomisi de mare prestigiu şi excelent desenator de la sfârşitul 
secolului XIX, perfecționează şi sistematizează întregul material moştenit ŞI 
întocmeşte o anatomie artistică din două părți: una pur anatomică şi a doua 
intitulată “morfologia artistică”. Analiza anatomică, inaugurată de Gerdy, a fost 
dezvoltată şi aplicată sistematic artei antichităţii şi evului mediu de Paul Richer în 
cele trei volume intitulate “Nudul în artă (Egipt, Chaldeea, Asiria, Grecia, Evul 
mediu)”. Ca morfolog Richer se înscrie pe calea morfologiei deschisă de Nicolas 
Gerdy, pe care o sistematizează şi o perfecționează. Ca fiziolog, Richer este 


inițiatorul metodei crono-fotografice în studiul formelor exterioare în mişcare. 
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llustrația 36:Raphael,Sfintul GheorghePrimul artist anatomist a fost Antonio 


Puollajuolo, studiile sale fiind luate ca modei de Raphaei (:lustraţia 36). 
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Hustratia 37:Donatello, statuia ecvestră a lui Gattamellata. Mişcarea măsurată a 
calulu: exprimă forţa de nezdruncinat şi siguranța de sine a călărețului, formele 


sunt compuse în planuri mari, silueta este ritmată şi clară. 








Ilustraţia 38:Verrocchio (1436 — 1488) a fost un artist cu un ochi sigur pentru 
esențial, un maestru a formei aspre. Incordarea vădit voită a statuii ecvestre a lui 
Colleone arai. o profundă înțelegere analitică a formelor anatomice, subordonată 


impresiei severe, încordate a atitudinii călărețului şi mişcării impetuoase a calului. 
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Ilustrația 40:Bătălia de San Romano, Uccello proliferează gama mortoiogică a 
înfățşărilor şi reacțiilor în faţa dezlănțuirii cataclismului. A arătat deasemenea şi 
felurite simţăminte omeneşti cum ar fi indiferenta faţă de pericol a doi călăreți 


care luptă între ei. 





NL rai 





E a 
NI ne PI: 
îi mAs 


Pa a ra ., 
A TE 


DE a Cale .. 
Pa! 
e 
` 


Te 


LPN: 
-AS Ta - 
m me ai 
riok as 
ry 


b- 


e $ 
e i 
S API - A 
pe! A pa d 
a ea Par 
si 4 Tia i Lo- La 
4 + Vo r 
= > p Y A * ç [| 
S = "o $ 
„TE z 


re 
e i 


> o 
S a ră Yi 
E A a 


1 pY 
AN i? AA 
Ic ARNE) 


Rai y R p 
j a" Lă 
P. e; > a r. 


S NRN 


- s ÉS 
ie 0% ai AT 

i ha fă sefa A ră e ef și 

EI d, apt Nat ai: 

ra pre]! = 


T 4 


Ilustrația 41:Propunînd teoria raporturilor muzicale aplicabile în artă, Uccello în 
misterioasa sa “Vânătoare” creaza o compozitie ritmată de trunchiurile copacilor 
care fragmentează egal suprafața tabloului şi personajele care urmează linia 


melodică a unui cântec. 
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Ilustrația 42:Leonardo s-a interesat de structura anatomică a corpului omului şi al 
animalelor. Comparîndu-le, s-au închegat în mintea lui conceptii care stau la baza 
anatomiei comparate şi a geneticii moderne. Fiind înzestrat cu un remarcabil 
talent de desenator, el îşi ilustra adesea ideile în schite încântătoare care-l duceau 


totodată la formularea unor ipoteze ştiinţifice 
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Ilustrația 43: Leonardo avea o predilecție pentru caii frumoşi şi vânjoşi, 


observîndu-i şi desenîndu-i neîncetat în timp ce lucra la statuia sa ecvestră. 
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Anatomie artistică animalieră; reprezentări ecvestre 


Calul apare în artă încă din cele mai îndepărtate timpuri. Atâtea grote 
preistorice o dovedesc. În antichitate, în Egipt, calul joacă un rol mistic. Nu e 
folosit deloc pentru călărie. Cu toate acestea, nu există hipogeu ori templu in care 
să nu fie reprezentat acest frumos animal cu linii ferm desenate. La asirieni, 
dimpotrivă, figurile de călăreți sunt numeroase, iar forma calului primează asupra 
liniei. În Grecia, aflăm concepţia ideală . Calul este un admirabil instrument 
pentru jocurile istmice, nemeene, olimpice. Pretutindeni se construiesc 
hipodromuri unde încoronat este calu! învingător şi nu cel care îl călăreşte. Acest 
animal este de asemenea sculptat şi uneori adorat. Dar în ciuda acestor lucruri el 
rămâne un obiect: este lipsit de seva vieţii. Cu toate acestea Grecia a găsit una din 
cele mai frumoase expresii ale calului în mişcare, “Galopul zburător” care poate fi 
văzut în partea de apus a frizei Panatheneelor. La pas, el capătă un relief 
extraordinar în unele fragmente ale Parthenonului, la Delphi, sau în jurul gâtului 
vasului de vin găsit la Vix. | 

Unele statui ecvestre ca aceea a lui Marc Aureliu, atît de admirată de 
Michelangelo, sau a grupului Castor şi Polux mânînd caii sunt omagii ad se atât 
acestor animale cât şi zeilor, semizeilor sau împăraţilor reprezentați. Qvadriga zisă 
a lui San Marco, la Veneţia, confirmă această opinie 

În Galia concepţia despre cal este mult mai utilitară: nu e acelaşi animal, ci 
un cal de călărie scund, bondoc, iute, mobil, indispensabil pentru oşteni. De aceea, 
cavaleria lor fără şei este magnifică. Totuşi calul rămâne o emblemă a divinului în 
acel curios grup de cavaleri galopînd în spinarea lungipedului, care pentru ei 
constituia un simbol al soarelui. 

O nouă schimbare odată cu Merovingienii. Prestigiul calului scade în 


favoarea boului. Nu e vorba numai de lene, dacă e vorba de transportul regilor 
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trândavi, sau de necesități ale agriculturii, ci de o degenerare a rasei cabaline: 
rarele imagini sau fragmente sculptate din această epocă dau la iveală un soi de 
ponei celt, mic, cu coastele largi şi cu şira spinării foarte înaltă. Caii de acest pen 
se văd la Moissac ori la Bayeux pe ceea ce s-a convenit să se numească “Tapiseria 
reginei Matilda”. Acest cal este de altfel destul de puţin diferit de acela găsit în 
mormintele chinezeşti dintre secolele al II-lea şi al X-lea. Acel minunat cal a 
cucerit pentru China întregul Extrem Orient şi Asia Centrală .Ei trebuie să fi fost 
foarte asemănători cu cei din marile invazii mongole din secolele al XII-lea ŞI al 
XIII-lea. Acea şarjă de cavaleri a fost cât pe-aici să inunde Europa şi a antrenat o 
schimbare a principiilor militare, hipice, pe tot continentul. 

Începînd de atunci, s-au căutat nişte cai de călărie mai mobili, nişte cai mai 
mlădioşi şi mai rasaţi. Dar trebuie să aşteptăm secolul al XV-lea pentru a constata 
succesul strălucit al acestui efort şi pentru a vedea reapărînd în artă ca şi pe 
câmpurile de luptă o formă de cal mai armonioasă. De data aceasta este vorba de 
un animal înalt, de proporţii nobile şi în general cu părul de culoare deschisă. E] 
era desigur un cal de luptă. Pictorii pun stăpânire pe el în vreme ce constituise 
deja prada trubadurilor şi a cronicarilor. În Italia, Paolo Uccello a fost inspirat cel 
mai bine de acest cal pentru realizarea unor vaste compoziţii. Pisanello îl 
conturează cu o linie inimitabilă pe care Pinturrichio nu o atinge, iar Donatello, cu 
statuia lui “Gattamelata” (ilustraţia 37) la Padova, Verrocchio cu al său. 
“Ccoleoni” (ilustrația 38) îi consacră talentul lor de sculptori. 

În Franța, autorul “Cărții orelor”, Etienne Chevalier şi Jean Fouquet 
ornează cu el tablouri şi cărți cu miniaturi. Totuşi acest cal de luptă (sau de călărie 
pentru doamne) păstrează nişte proporţii stranii: un trup masiv şi fără relief, 
asemeni unui bolovan umflat între un cap prea mic şi nişte picioare exagerat de 
delicate. | 

Leonardo da Vinci repară aceste erori. Prodigiosul geniu este într-adevăr 
primul care dă calului în artă frumuseţea lui exactă şi desăvârşită. Desenele lui 


pentru monumentul lui Francesco Sforza, cele pe care le găsim în tratatul său de 
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anatomie a calului sunt suficiente pentru a ne da seama că nimeni nu l-a înfățișat 
mai bine. 

Caii lui Dürer sunt uneori vag desenaţi şi mai mult apocaliptici decât reali. 
Caii de călărie sunt asemănători cu acela al celor patru fii Aymon, acel animal 
fabulos ale cărui isprăvi umplu literatura populară a secolelor al XV-lea şi al XVI- 
lea. 

Marii cai de paradă ai lui Rubens, pictaţi şi copiaţi în mai multe exemplare 
sunt totuşi nişte enorme mase şterse împodobite cu coame ondulate artificiale ca şi 
perucile epocii. 

Caii lui Velazquez sunt mai interesanţi, acesta umanizind animalul. Capul 
de cal de neuitat din tabloul L.ănciilor este unul dintre cele apreciate de Gericault 
aşa cum de altfel, ne spune Delacroix, aprecia şi celelalte opere ale acestui pictor. 
Interesantă este de asemenea şi contribuţia lui Paul Potter (ilustraţia 44) şi a 
animalelor sale exclusiv ţărăneşti, în timp ce în Franţa cu Le Brun, pe de o parte, 
iar pe de alta cu Van der Meulen şi Vouverman care, deşi olandezi, sunt pictorii 
oficiali ai bătăliilor lui Ludovic al XIV-lea rămânem în domeniul artificiului 
academic. O singură excepţie de la acest academism: Gulliaume Coustou şi caii 
lui în plin asalt care la sfârşitul secolului au venit de la Marly să împodobească 
intrarea de la Champs-Elysees (ilustrata 45). 

Dacă traversăm Canalul Mânecii îl descoperim pe Stubbs prin care arta 
animalieră a tăcut mari progrese. 

Carle Vernet şi Gros au ieşit din convenţionalism, însă primul s-a mărginit 
la un tip aproape unic. La al doilea caii, chiar şi aceia care îi vedem rostogolindu- 
se în furia bătăliilor, sunt nişte splendide creaturi în toaletă de ceremonie, drept 
păr ei poartă satin sau moar. 

O capodoperă din epoca târzie a lui Rembrandt, maestrul barocului olandez, 
este “Boul jupuit” (ilustraţia 46) Obiectul nu joacă un rol hotărâtor în acest tablou. 
Aici grandoarea lui Rembrandt ca maestru al figurării picturale iese pe deplin în 


evidenţă. Cam la aceeaşi epocă, în acelaşi oraş din Olanda, Paul Potter (ilustrația 
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44) a avut succes prin taurul său colosal, o lucrare desăvârşită a naturalismului 
olandez, pictată însă cu o plată exactitate. Potter rămâne la suprafața lucrurilor 
lipsit de încredere în imaginația artistului. Numai ceea ce poate fi perceput cu 
privirea are dreptul de a fi redat. 

Rembrandt este pe deplin conştient de capacitatea sa de a simți şi retrăi 
viața interioară a concretului şi de a o exprima într-o formă artistică. Această 
capacitate el o resimte în egală măsură în fața animalului tăiat; priveliştea îi 
stimulează pasiunea de a cunoaşte exact interiorul oricărei fiinţe vii. Privirea lui 
nu este rece, analitică „a cercetătorului, aşa cum o poseda uneori Leonardo. La 
Rembrandt are loc o transfigurare : caracterul respingător al corpului jupuit şi tăiat 
se transtormă într-o imp:esionantă imagine a puterii naturii. Potter a găsit mulți 
admiratori în secolul al XVI-lea. Semnificația viziuni unui Rembrandt a fost 
descoperită abia în secolul nostru. 

Unul din caii de la Marly (ilustraţia 45) al sculptorului francez Guillaume 
Coustou constituie împreună cu cel care-l ţine în frâu un grup destinat să decoreze 
grădina castelului. Un alt grup analog, reprezentind tot un bărbat în putere” 
vârstei, încercînd să oprească. înccrdindu-şi toţi muşchii, un cal ce se cabrează. 
era de asemenea destinat să decoreze grădina castelului de la Marly. Cele două 
sculpturi au fost aduse şi aşezate la intrarea şoselei numite a Câmpiilor Elizee din 
Paris. Ambele aceste grupuri sunt celebre prin mişcarea de care sunt animate 
animalele, prin formele pline şi atât de perfect atletice ale personajelor, prin 
justețea mişcării. Ele sunt demne de a figura alături de ceea ce Italia produsese 


mai bun din genul acesta. Ele exprimă forţa şi violența mişcărilor în forme 


adecvate în care perfecțiunea meşteşugului cu greu ar putea fi întrecută. 


Mai mulţi sculptori din acea vreme au fost tentaţi de aceeaşi problemă. 
Astfel, alături de Cous.ou, Robert Le Lorrain (1666 — 1743) este preocupat de 
subiecte analoge. În opera sa capitală, Caii Soarelui (ilustraţia 47), care decorează 
grajdul hotelului “familiei de Rohan” din Paris deasupra unei deschizături în plin 


cintru — poarta grajdului, el a imaginat o scenă tumultoasă pe care nu a executat-o 
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în ronde-bosse ci în relief. Caii Soarelui, sub înfăţişarea unor nobile animale. se 
precipită sforăind şi vărsînd foc pe nări spre o scoică imensă, din care îi adapă 
câţiva tineri vânţoşi . Desigur un motiv pitoresc şi colorat, minunat prin desenul 
lui, prin ştiinţa în compoziţie de care acesta dă dovadă, prin execuţia nervoasă, 
prin armonia liniilor, prin graţia chiar în atitudine a câtorva tineri păzitori de cai. 
Sculptorul francez Edme Bouchardon (1698 — 1762) realizează o operă 
severă, nobilă, în care răsună ecourile renaşterii italiene. Este statuia călare a 
regelui Ludovic al XV-lea . Ceea ce impresionează mai întâi în această opera este 
simțul pentru monumental şi ştiinţa anatomică solidă a autorului ei. Totul este larg 
conceput, aşa cum obişnuiseră să vadă o statuie ecvestră importantă marii 
sculptori ai reriauşierii Donatello și Verrocchio. La şcoala lor, Bouchardon învățase 
cum să construiască un grup călare, cal şi călăreț, cum să-l prezinte, în ce chip să-l 
deseneze, pentru ca silueta să lie marţială, în timp ce detaliile să facă dovada unei 


strălucite stăpâniri a meşteşugului şi a unei savante ştiinţe a reliefurilor anatomice 


In pictura engleză a secolului XVIII, George Morland (1763 - 1804) este 
atras de reprezentările animaliere. Opera sa este consacrată în special calului și 
câinelui, vietăți pe care le iubea şi care il înconjurau în realitate în viaţa de toate 
zilele. Cunoaşte animalul în toată complexitatea sa de aspecte anatomice şi 
reuşeşte să ne lase opere veridice în care acestea sunt prinse în ceea ce au mal 
natural, mai puţin convenţional. 

Clasice în reprezentările animaliere sunt picturile lui Gericault. Acesta a 
fost atras către maestrul său, Vernet de faptul că acesta își făcuse un fel de 
specialitate din scenele cu cai şi călăreţi. Calul era tocmai unul din subiectele ce-l 
pasionau pe Gericault. Îi plăcea animalul acesta aşa de frumos prin forma lui, 
plină de temperament ca şi el. De dragul calului intră în atelierul mẸzestrului. 


Vernet iubea calul dar nu pe cel care l-ar fi văzut în manej, pe câmp sau călărit de 


un cavaler impetuos, ci un cal pictat din memorie sau imaginaţie. 
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Din cadre şi din paginile de crochiuri, la Gericault apare toată varietatea 
rasei cabaline aşa cum s-a perpetuat, ameliorat, încrucişat, ramificat ea de-a lungul 
secolelor. Nici o specie nu lipseşte: iată calul de halaj, calul mare din Perche, 
indispensabil pentru tracțiunea uşoară şi cel pentru poverile grele, în general de 
rasă buloneză. lată calul de caleaşcă, intermediar între animalul de povară şi cel de 
călărie: el e normand, deci compatriot cu pictorul care-l cunoaşte atât de bine. 

Este un animal robust, mare, în care se îmbină vivacitatea şi blândeţea. 
Gâtul său este toarte dezvoltat iar greabănul uşor înclinat. lată apoi calul de 
război, berber sau arab de obicei, numai supleţe şi sobrietate, cu forme viguroase 
deşi foarte strânse. 

Calul de vânătoare este englezesc. fie pur-sânge, fie demi-sânge dacă 
provine dintr-un armăsar de rasă şi o bună iapă de repioducție. Numai pur-sângele 
îi convine însă regelui. Calul de cursă, cu trupul alungit, cu greabânul oblic, cu 
spițele superioare lungi este destinat îndeosebi să acţioneze în linie dreaptă, la 
firul ierbi, să-şi deschidă larg compasul. îndoindu-şi foarte puţin articulațiile. 

Toţi aceşti cai, toate aceste forme caracteristice vor fi revelate treptat de 
opera lui Gericault, şi cum este în aceeaşi măsură pictor ca şi desenator, el va reda 
întreaga paletă a culorilor lor. Culori simple, de cal alb, negru sau roib. cu 
nuanțele lor atât de diverse, argintate, lăptoase, lucioase, mate, aurii, vişinii, 
arămii, bronzate, castanii închis, culorile compuse ale cailor murgi, şargi sau suri, 
culorile tărcate ale calului murg, înspicat sau bălțat. Opera lui Gericault de 
animalier o putem înțelege dacă ne dăm seama că el iubeşte nu numai calul ci toți 
caii. Genialul artist îi priveşte pretutindeni şi îi diferenţiază la nesfârşit prin 
aceasta recreându-i cu adevărat. 

De ani de zile nimeni nu se mai gândea la nobilul animal decât ca la un 
soclu sau ca la un complement al omului. El era reprezentat la latitudini 
convenționale, în postură de paradă, de carusel, de joc sportiv sau ca un obiect 


necesar figuraţiei de război. 











Gericault consideră calul egalul fiinţei umane, îl surprinde în toate mişcările 
de care îl ştie capabil. În sfârşit, după ce l-a ridicat din nou pe adevăratele lui oase, 
studiate şi articulate unul câte unul, îl arată luptînd, suferind, ostenind, murind. 
Fără îndoială că această imensă gamă animală nu ţâşneşte imediat din mâinile lui 
Gericault. El nu va înceta s-o studieze până la rnoarte. 

Gericault este atras de scene în care rolul principal îl deţine calul 
temperamental, cu personalitate. Două mobiluri îl mână: el simte că întreaga rasă 
cabalină e ameninţată de mistuitoarea poftă de război a Europei; curând wate 
grajdurile franceze de cai sunt goale. Cele atât de bogate totuşi ale lui Napoleon 
de la Versailles în primul rând sunt amenințate. Suferinţa tuturor acelor bărbaţi şi 
a cailor lor în iiinpul groaznicei ierni din Rusia i-a impresionat pentru totdeauna 
sensibilitatea şi imaginaţia lui de artist. Pentru ce moartea aceea?, cea pe care 
omul o cauzează omului şi animalului celui mai nobil, din care el şi-a făcut un 
sclav. Încă din primele sale lucrări maniera lui personală este clar vizibilă. 

În acel moment în producţia lui alternează studii de cai vii şi de cai morți. 
Una dintre primele sale tentative de sculptură, admirabilul cal jupuit, a rămas în 
toate atelierele ca un model de urmat. În orice caz, el înmulțește imaginile hipice 
ŞI pictează una din cele mai extraordinare pânze ale sale: o suită de crupe etajate 
pe trei rânduri. unde figurează toate culorile, fiecare pictată cu un simț al 
observației dus până la extrem. O asemenea dispunere ar putea fi plictisitoare , 
toate acele crupe aproape simetrice, doar doi sau trei cai se prezintă din profil, 
unul din față. Totuşi acest triplu grajd palpită de viață, se văd copitele lovind de 
nerăbdare, cozile fremătând, toate casele, mişcîndu-se sub părul mătăsos. Fiecare 
fir de păr pare pictat în sensul care-i dă străluciri. Cu toate acestea nici o afectare, 
nici o preocupare exagerată pentru detaliu nu urâţeşte studiul. 

Alte crupe şi mai multe studii de piepturi de cai îl completează, toate din 
aceeaşi epocă. Se pare că Gericault le-a desenat în grajdurile amenințate de la 
Versailles. În acelaşi timp el vrea să arate ce se face cu aceste minunate animale, 


cu acest animal superior, în principiu, care este calul. 
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Diferite schițe dovedesc că el a încercat să reproducă dacă nu chiar 
retragerea din Rusia măcar câteva scene care accentuează drama: stârvuri părăsite 
pe zăpadă pe care le ameninţă corbii, mârțoage sleite de puteri sau monstruoase 
baloane de carne. Gericault profită ca şi ceilalți de nenumăratele modele vii pe 
care i le oferă împrejurările. lată-l aprovizionat cu o mul;ime de noi cai de copiat, 
cai ai trupelor aliate şi îndeosebi poneii căzăceşti atât de iuți şi de viguroşi. 
Aceştia şi călăreți lor îl pasionează.Calul prezentat în raccourci, uneori cu prea 
multă îndrăzneală seamănă cu un animal apocaliptic. Afundat in solul lunecos 
care îi fuge de sub picioare, dă uneori impresia că a intrat cu forţa în el. 

Toată munca sa începînd din 1812, nenumăratele studii de cai, desenele şi 
sculptura anatomică au servit la maturizarea talentului său. Avea o predilecție 
pentru caii încă necălăriți (moartea lui a fost tot o consecinţă a acestei pasiuni). 
Caii îl atrăgeau atât de mult pentru că vedea în ei întruparea unei forte de 
nestăpânit a naturii. Sub impresia frizelor Parthenonului a căutat să evoce cursele 
antice şi îmblânzirea cailor de către tineri goi. Dar in aceste tablouri legătura cu 
modelele antice este supărătoare. 

A pictat şi curse de cai îi. care aceştia par a pluti în aer, iar jocheii 
formează trup cu ei(ilustrația 48). Aceste tablouri s-au născut sub impresia directă 
a întâmplărilor trăite de el. 

În studiul său “Ofiţer din garda imperială”(ilustraţia 49) îşi găseşte deplina . 
expresie “cultul energiei”, preamărirea puteri! în spiritul lui Standhal. Animalul şi 
călărețul alcătuiesc împreună o siluetă impresionantă, dominînd spaţiul şi părînd 
tangibilă ca o sculptură. Nici caii lui Rubens, nici “călărețul de aramă” nu sunt 
atât de sălbatici şi de dezlănțuiţi ca aceia ai lui Gericault, a căror agitaţie şi forta 
este impinsă până la neverosimil. Din acest curaj de dincolo de durere calul avea 
să izbucnească trepidant, focos în existenţa sa, în opera sa. Metaforă a naturii şi a 


omului deopotrivă, a omului contopit cu natura în ce are această legătură mai 


măreț, mai dezlănţuit, calul este moartea şi nemurirea sa. 
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Niciodată ca în această perioadă n-a fost atât de îndrăgit acest animal atât 
de apropiat omului timp de secole, întruchipînd în acelaşi timp tot ce natura are 
mai liber şi mai avântat. Imperiul l-a redat genului său serios, a făcut din el, ca şi 
din Gross, un pictor de bătălii. Această ramură a artei sale îi permitea să revină la 
pasiunea sa definitorie. S-a apucat de lucru bântuind crescătoriile de cai, 
manejurile, circul Franconi. Animalele pe care le pictează nu mai sunt caii de 
paradă ai lui Vernet. Desigur el a redat alura lor vie, impresia de aşteptare, grația, 
cochetăria, strălucirea privirii şi a nărilor înflăcărate. 

În afară de copiile sale făcute la Luvru şi de câteva compoziţii evident 
impuse sau inspirate de maestrul său, tot ceea ce produce el este în legătură cu 
caii. li caută p> stradă, pe drumuri, la unchiul său, proprietar al unei minunate 
locuinte la Versailles şi a mai multor atelaje. 

Aici, unde se păseau grajdurile regale, el îşi petrece cea mai mare parte din 
săptămână pictind şi desenind acele animale de rasă, foarte frumoase „cu mişcările 
și coloritul lor. În grajdurile împăratului el pictează armăsarii celebri: Tamerlan, 
Neron. Dar cu adevărat, acel cal, calul său, se afla în el. Frumosul animal esw el: 
“Priviţi acel cal focos şi nestăpânit, în timp ce călăreţul îl conduce şi-l 
îmblânzeşte. Câte mişcări dezordonate? Ele sunt o consecinţă a elanului său, iar 
elanul îi vine din forta sa. El se formează. Devine mai ascultător sub pinteni, sub 
frâu, sub mâna care-l manevrează, la dreapta şi la stânga. În cele din urmă e 
îmblânzit. El nu mai face decât ce i se poruncește. Ştie să meargă la pas, ştie să 
alerge, dar de astă dată nu cu mişcări dezordonate. Elanul lui s-a schimbat îi forță, 
sau mai degrabă s-a ordonat.” 

În cazul lui Gericault chestiunea este puţin diferită. El este centaur prin 
perfecta sa adaptare corporală şi vizuală cu animalul pe care îl cunoaşte, í] 
întelege, îi studiază din copilărie. 

El nu mai este centaur de îndată ce echitaţia, încetînd a mai fi pentru el un 
scop în sine, devine fermentul hrănitor al unei alte arte, arta pur şi simplu, pictura. 


Aceasta este viața lui. În el nu se poate distinge ceea ce este existențial de ceea ce 
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este patima lui de a picta, sau patima de a-şi domina calul. Rezultat logic, însăşi 
natura sa fiind aceea de a fi totul sau nimic: călăreț, pictor, el nu face nimic care să 
nu fie în întregime trăit. Aşadar Gericault, mort înainte de botezul Romantismului, 
merită prin ființa sa cu mult mai mult decât prin operă să fie clasat printre 
precursorii acestei şcoli. Dar se poate oare spune, cum au făcut-o unii critici că el 
a descoperit sau a inventat calul în materie picturală? 

Alături de aceste admirabile tablouri destinate calului, în opera lui Gericault 
sunt câteva picturi reprezentînd alte animale: lei, leoaice, tigri, buldogi, capre, 
căprioare, vulpi, cocoşi. O întreagă menajerie la care se adaugă două naturi 
moarte, una avind ca motiv central un pui jumulit, o pasăre atârnată pe peretele 
completînd această compoziție. În cealaltă sunt dispuse un cap de căprioară, un 
fazan Cocoş aşezat pe o pânză şi o coţofană agățată de o aripă. Rubrica desene dă 
la iveală aceleaşi tendinţe: crochiuri şi studii a tot telul de animale. 

La expoziţia din 1937 a capodoperelor artei franceze se putea vedea un grup 
numeros de cai de toate culorile, pictați de la spate, adică văzuţi de la crupă. 
Gericault este un vizitator asiduu al circului, unde tot caii îl atrăgeau. La circ e 
producea atunci un călăreț italian, Fronconi, al cărui nume a pătruns până la noi, 
aşa de minunat îşi cunoştea meseria. Gericault, în elementul lui, va fi întâlnit 
întotdeauna la circ sau în grajd, adică printre acele modele care îi vorbeau mai 
elocvent de energie fizică, de tinereţe, de forță. 

În Italia, sub impresia adâncă a lui Michelangelo şi Caravaggio, i se 
întâmplă să asiste la o scenă caracteristică din Roma acelei vremi: la cursa de cai 
berberi. Într-o zi anumită din carnaval, țăranii din jurul Romei veneau cu cai 
împodobiţi cu panglici şi flori şi dresați în aşa fel ca singuri, fără călăreți, să se 1a 
la întrecere de-a lungul străzii de la un capăt la altul, într-o cursă nebună. Tinerii 
abia stăpânesc caii care tremură, se cabrează, bat din picioare nerăbdători să 
pornească. Se dă semnalul. Caii se aruncă înainte, trec ca fulgerul. Gericault asistă 
la acest spectacol fascinat de ceea ce vede, îmbătat de plăcere. Ce subiect 


admirabil de tablou şi cât de nou? 
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Porneşte de la ceea ce vede, de la spectacol, aşa cum se prezentase în 
realitate. Transfigurează apoi din ce în ce, până când ultimele schiţe ne arată cursa 
cailor dezbrăcată de tot ceea ce ar fi putut să o situeze în timp şi spațiu, de tot ce 
era.contingența.Scena devine un fel de exercițiu ideal, în care animale şi tineri din 
cei mai frumoşi se amesteca ca într-un tablou de Poussin. 

Celebrii cai berberi sunt de fapt cai mici, semi-sălbateci, majoritatea de rasă 
africană, de unde şi numele lor: berberi = barbari. Odinioară ei aparținuseră 
familiilor nobile care îşi făceau un lux din a-i creşte şi a-i alerga. Treptat această 
plăcere a devenit mai populară, mulți oameni de rând avînd mânzul lor. Mulțimea 
ocupă toate locurile goale în timp ce valeţii aduc berberii. Animalele suni goale, 
fără căpestre s: .ără chingi, însă au atârnate în coame şi cozi bile de metal şi 
uneori benzi zăngănitoare. Apitate de goană, aceste ornamente le vor lovi în 
părțile sensibile şi vor stimula odată cu spaima viteză goanei lor. 

În așteptarea acestei clipe caii frământă pământul, se zbat în mâinile 
valeţilor. La semnal, coarda cade, caii se eliberează, țţâşnesc, se ingrămădesc. se 
năpustesc în tumult în singurul spaţiu deschis în faţa lor. Dalajul răsuna sub 
copitele care scapără scântei. E un galop nestăpânit, o goană infernală până în 
piața Veneţiei. Aici e sosirea. Alţi valeți se aruncă în faţa cailor plini de sudoare, 
se agaţă de coamele lor, se străduiesc să-i liniştească în timp ce proprietarului 
calului învingător plimbă în triumf un pătrat de postav de aur, palio,marca 
succesului. Noaptea caii pleacă luati din nou de stăpâi : lor, măştile se risipesc. 

Gericault ia crochiu după crochiu după caii care aleargă în libe.tate şi 
merge până la a executa o mare sch tă dezvoltată, dovadă a intenţiei sale de a face 
un mare tablou. 

Printre cei preocupați de realitate, de redarea a tot ce există viu în Univers, 
se simte nevoia unei lărgiri a cercului motivelor de la care porneau. Şi ce subiect 
mai nou, mai pasionant pentru cine era la curent cu manifestările romanticilor 
decât animalul exotic. fiara deşertului și a junglei. Delacroix şi alți câțiva s-au 


oprit asupra ei în tablourile şi în gravurile lor. 
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La Eugene Delacroix reprezentările animaliere exprimă o forță brutală, 
violentă şi foarte interesantă. Fiarele sălbatice, leii şi tigrii din grădina Plantelor 
din Paris, nu au avut pe lume un mai mare prieten şi admirator decât poate Barye, 
marele animalier. Zile întregi le petrecea lângă cuşca lor, observindu-le cu 
dragoste, minunîndu-se de tot ceea ce vedea, căutînd să fixeze în memorie 
înfăţişarea lor. Leii, tigrii în repaus, în cuşca lor sau în toiul atacului, şi-i imagina 
după ce îi observase de aproape, după ce-şi dăduse seama de fiecare mişcare a lor, 
de înfăţişarea lor, de posibilităţile lor virtuale, astfel încât putea să-i transpună în 
deşert şi să-i vadă cu mintea în libertate. 

Delacroix, iubeşte aceste animale şi fiindcă nu le putea vedea în deşerturile 
Africii şi Asiei le observă la Paris, în grădina zoologică a oraşului. EI ajunge să le 
cunoască obiceiurile, ce atitudini prezintă când se hrănesc, ce legături au unele cu 
altele, când sunt vesele sau când sunt iritate. la după ele fel de fel ue crochiuri. 

Mai mult decât atât, nu se mulţumeşte cu aspectul animalului viu. Când 
unul din animale murea, Delacroix e printre cei dintâi să observe de aproape 
părul, muşchii, scheletul. Apoi, jupuite de piele, el studiază anatomia lor, cum “e 
leagă tendoanele şi muşchii, cum se prind de oase, ce formă au articulațiile. Avem 
schiţe în care el studiază până în cele mai mici amănunte ghearele acestor animale 
căutind să vadă ce muşchi sunt cei care dau atâta elasticitate şi atâta forță labelor 
lor. 

Una din decoraţiile murale ale lui Delacroix reprezintă educaţia lui Ahile. 
Centaurul, însărcinat să aibă grijă de erou, îl poartă pe spinare şi-l învaţă să ia 
pasărea din zbor cu arcul. Tânărul Ahile, o minune de trup de adolescent, prin 
atitudinea lui, ne arată tot interesul pasionat pe care-l poartă vânătorilor la care 
participă alături de centaur. 

Centaurul, el însuşi este una din figurile greu de realizat, tocmai din pricina 


monstruozităţii sale. 
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Acest amestec de om şi de cal, e arătat atât de potrivit încât aproape că nu 
ne surprinde faptul că din trupul calului răsare acel om, animal în partea de jos a 
trupului el nu e mai puțin om în partea de sus. 

El iubea însă calul în mod cu totul deosebit. Dacă Delacroix n-ar fi un 
pictor, faptul că iubeşte acest animal n-ar avea nici o importanţă. La el însă 
dragostea se traduce prin aducerea frecventă a calului în tablourile sale. Gericault 
se entuziasmase pentru cal nu mai puţin decât Delacroix, de multe ori acesta 
apărînd liber, aproape un animal sălbatic. Dragostea pentru cal, care era aşa de 
mare la Gros şi Gericault e o formă a interesului pe care toţi îl au în această vreme 
pentru orice animal, chiar şi pentru fiara prinsă în cușcă din Grădina Plantelor. 

Maestru: sculpturii animaliere este Antoine Barye (1796-1875). Acesta, 
replică peste milenii a vechilor artişti asirieni, s-a format singur în atelierele de 
orfevrărie. Acest detaliu biografic este demn de reţinut căci el explică anumite 
particularități din tehnica artistului, între altele chipul în care el evocă blana şi 
părul animalelor. 

Se poate spune că producţia lui sculpturală şi picturală (a fost şi un 
admirabil pictor) a ieşit cin trei porniri deosebite care numai rareori ajungeau la 
echilibru: 1. o admiraţie sinceră pentru arta veche; 2. o dragoste largă şi 
cuprinzătoare pentru toate formele din natură, împreună cu un sens acut al 
realităii; 3. o atracţie romantică pentru impresia violentă, impetuoasă, spre tot ce 
reclamă o cheltuială de energie tormidabilă. Ce sinteza mai impresionantă a 
acestora decât acţiunea fiarelor atunci când se atacă între ele, când se apăra, când 
îşi caută prada. Se formează observ înd şi studiind. Informaţiile sale sunt de două 
categorii: unele din cărţi, altele din supravegherea directă a animalului, în singurul 
loc unde acesta era vizibil; în grădina zoologică. 

Opera lui Buffon, celebrul naturalist, îl documentează asupra multor 
obiceiuri ale animalelor sălbatice. În Jardin des Plantes vede însă fiara vie, captivă 


ce e drept dar încă minunată prin formă, prin mişcările ei, uitînd din când în când 


92 


de gratiile ce le răpesc libertatea, înfuriindu-se, răgind, aruncîndu-se dintr-un colţ 
în altul al cuştii, într-un salt impetuos (ilustrația 50). 

Deşi petrecea zile întregi în Jardin des Plantes, unde se găseau închise 
aproape toate speciile pământului, observaţia numai pe viu nu îi ajunge. Ori de 
câte ori un leu, un tigru sau alt animal murea el era acolo: îl desena, îl întorcea pe 
o parte sau pe cealaltă, cu pielea pe el sau jupuit de piele, ca să-i cunoască 
anatomia până în cele mai mici amănunte. Uneori făcea chiar mulaje după o parte 
sau alta a lui. Aşa ajunge să cunoască ca nimeni altul tot ce era necesar să ştie 
pentru o redare perfectă a trupului oricărui animal. Înarmat cu o serie de 
cunoştinţe pe care nimeni nu le poseda în asemenea grad, el îşi formează un stil. 
Stilul acesta este clasic pentru că, într-un fel, la bază posedă simplificarea realităţii 
cu accentuarea trăsăturilor dominante(ilustraţia 51). 

Barye consideră mai întâi individul singuratic. Din lista observațiilor 
efectuate el elimină tot ce nu contribuie la evocarea ideii de tip cu caracterele 
dominante ale acestuia. În sfârşit, el accentuează acele însuşiri care scot în relief 
rasa şi temperamentul(ilustraţia 52). Din această pricină, statuile sale vor da e 
multe ori impresia că animalele au fost jupuite de piele, atât de rehefaţi sunt 
muşchii. Spre a sugera suprafaţa statuii, părul şi blana, el îşi creează fel de tel de 
instrumente speciale, unele cu dinţi ca de pieptene, care să lase în pământul moale 
urme ca firele de păr (ilustrația 53). 

În ceea ce priveşte execuţia, el porneşte de la ideea că nu exteriorul unei 
opere, oricât de desăvârşit ar fi, contează mai mult, ci din contră, impresia că 
dedesubt a ceea ce se vede, există un sister: muscular teribil care acţionează ca 
nişte resorturi puternice şi exacte ce se destind şi se încordează, proiectind masa 
animalului la distanţe enorme(ilustrația 54). 

Primele sale opere care produc senzație în epocă sunt un tigru şi un 
crocodil, apoi un leu şi un şarpe. Ele sunt urmate de multe altele, toate minunate 
prin ştiinţa prodigioasă a celui ce le executase. Alteori însă, îi place să facă 


incursiuni în domeniul clasic, ori să combine ambele tendinţe în grupuri în care 
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apar ființe jumătate om şi Jumătate animal: Centauri şi Lapiţi. Teseu şi 
Minotaurul, etc, Aici cunoştinţele lui anatomice şi precizia formei, trăsăturile 
fundamentale ale stilului său, ajutate de un desen impecabil, se îmbină în chip 
fericit. Sigur pe viziunea şi execuţia lui, el porneşte în genere de la un model mic, 
pe care îl măreşte apoi la proporțiile care i se cer. 

Printre lucrările sale se remarcă Centaurul şi Lapitul, grup în care artistul 
şi-a satisfăcut nevoia de a construi un admirabil corp de atlet, aproape de canonul 
clasic. În Centaur însă, rezidă viaţa sălbatică a animalului, vigoarea şi eleganța 
calului, agilitatea lui, sub pielea cu părul mărunt şi catifelat. 

Adevăratul Barve trebuie căutat acolo unde forţa şi agilitatea unei fiare în 
mişcări impetuoase şi de o precizie nemaipomenită o pun în faţa unei forţe egale 
sau în faţa unei prăzi mult polite: Panteră şi Cerb, Jaguar devorind un iepure 
(ilustraţia 55). Leul şi şarpele. În această operă se văd însuşirile deosebite ale 
acestui mare animalier: două forţe egale, însă în contrast ; leul, nobil, mândru, 
înfiorător, celălalt dezpustător ca formă, moale, însă capabil să producă moartea 
prin muşcătura lui. În gestul de mânie al primului care încearcă să-l strivească cu 
laba, este un profund dispreţ (ilustraţia 56). În celelalte lucrări, victima nevinovată 
este atât de pasivă încât fără voie, ne fac. milă. Supleţea şi forța panterei şi a 
jaguarului, splendid redate, apar aproape inutile față de nişte fiinţe care nu pot 
opune nici O rezistenţă. 

Romantismul lui Barye apare şi în admirabilele sale picturi. El nu renunță 
nici aici la subiectele care-l preocupau în aşa înalt grad în sculptură şi îşi alege 
temele tot din lumea animalelor din pustuuri. 

Secolul XIX a fost o epocă care a deschis artei noi drumuri. Degas este 
atras de cursele de cai. Imediat îl vedem introducînd în preocupările sale de ordin 
estetic nevoia de a reda calul, jocheul şi decorul particular de pe hipodromuni. 
Desenatorul impecabil care era Degas îşi cultivase ochiul în aşa măsură încât 
putea să discernă deosebiri acolo unde un ochi obişnuit nu le-ar fi văzut. Este 


tocmai motivul pentru care este aşa de atras de cal, în diverse atitudini: 
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pregătindu-se de cursă, alergand, liber. Jocheul formează cu calul în timpul cursei 
un fel de animal mitologic ca centaurii de odinioară. El se exersează să redea 
mişcarea vertiginoasă, înfăţişarea pe care o iau omul şi animalul în diferitele 
momente care constituie cursa. 

Degas vrea să fie cât mai veridic, îşi închipuie că mijloacele lui de expresie 
pot să-i permită să vadă în cursele de cai atitudini pe care alţii nu le-au observat 
înaintea sa. El reuşeşte cu timpul să prindă realitatea şi să deseneze mişcări şi 
raccourci-uri care la prima vedere par exagerate, dacă nu chiar imposibile. Azi, 
tocmai grație sugestiilor pe care le-am primit de la Depas, le constatăm şi noi şi le 
controlează şi aparatul fotografic. 

Compozițiile reprozintă în general grupuri răslirate, ele sunt inepuizabile 
teme cu variaţiuni în care cuplul jocheu-cal este surprins într-o diversitate 
prodigioasă de atitudini, de gesturi şi situări diferențiate în cadru. Caii sunt astfel 
ipostaze ale aceluiaşi exemplar, redat în momentele unei destăşurări cinetice, 
descompuse filmic. O asemenea construcţie spaţială a mişcării se sprijină la Degas 
intotdeauna pe câteva, puţine siluete cheie, formînd articulațiile ei dinamic”. 
elementele care esenţializează şi cencentrează întreaga politonie a tabloului. 

În 1862 Degas pictează acel “Curse de gentlemeni” (ilustraua 57) înainte de 
pornire, aflat astăzi la Louvre. Lucrarea reprezintă câteva siluete plate de cai şi 
jochcei traversind aerian suprafața imaginii. Caii sunt contururi aplicate unor tente 
de gri de dedesubt. Ei par indicaţii fluide de mişcare, forme transparente, fără altă 
consistență decât a atitudinii suspendate, a saltului lor neîncheiat. 

În Provence, în jurul anului 1870, Dezas picucază “La curse în Provence”. 
În atmosfera rarefiată, deschisă, cu un cer de griuri delicate, se află o trăsură cu 
cai alcătuind o compoziţie individualizată, înscrisă în peisaj. 

“Cai de curse la Longchamps” (ilustraţia 58) (1871-75) este o scenă de start 
privită în direcția mişcării, în aşa fel încât dinamica foarte vie a grupurilor se 
desfăşoară în adâncime. Pe intinderea de un verde gălbui a câmpuiui sunt 


răspîndite trupuri subţiri de cai şi jochei îmbrăcaţi în cazace viu colorate. 
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Răspindirea călăreților pe câmp aparent întâmplătoare este în realitate gândită cu 
o logică riguroasă. Caii vor continua să-l preocupe pe artist toată viaţa. Studiul lor 
plastic devine cu trecerea timpului mai pătrunzător, mai investigator, mai atent la 
sugestiile de caracter şi mişcare ale motivului. 

Precedind cu câţiva ani cercetările analitice pe care Muybridge le face în 
America asupra mişcării cailor, Degas execută acum în desen, gravură şi ulei, 
adevărate demonstraţii de secționare şi descompunere a pasului cabalin. Imaginea 
capătă o anumită factură concertistică, animalele până acum dispersate, cuprinse 
într-o țesătură largă, cu ritmuri distanțate, tind să se grupeze în blocuri eteroclite, 
în împletiri strînse de mişcare contrapunctică. Ca în acel “La curse — Jochei lângă 
o trăsură” (ilustraţia 60) pictat în 1888. 

În 1885, Degas execută o compoziţie fermecătoare cu călăreţi şi cai înşiruiți 
frontal, închipuind un balet neverosimil, de mare supleţe şi fantezie: “Călăreții”. 
În dramaturgia compoziţiei, caii par balerine hieratice cu picioare subțiri, fragile, 
alcătuind în unghiurile lor o caligrafie complicată, misterioasă. 

Interesantul reprezentant al grupării “Der Blaue Reiter”, Franz Marc, 
abordează cel mai des ca subiect animalul, în special calul. Elementele dinamice, 
vitale sunt prelucrate într-un stil personel, pentru a exprima starea de spirit 
dominată de patetismul descoperirii frumuseții şi purității naturii. 
| Există în tablourile sale o anume tensiune.Caii sunt reprezentaţi în mişcare, 
formele lor sunt închise în curbe asemenea unor arcuri cu potenţial energetic, 
frământare ce antrenează şi peisajul. Impresia dominantă rămâne totuşi aceea a 
unui spaţiu al inocenţei, o romantică revenire la farmecul lucrurilor simple. 
Pasiunea sa pentru culoarea albastră şi pentru cai a întâlnit pasiunea pentru 
albastru şi pentru călăreţi a lui Kandinski, astfel că numele grupării fondate s-a 
născut de la sine: “Călărețul albastru”. 

Mărturie a eforturilor de a găsi în pictură un limbaj specific, capabil să 
exprime întreaga gamă a sensibilităţii şi spiritualității, lucrările sale păstrează o 


notă aparte în care bucuria abordării lumii naşte culoare şi lumină, cel mai adesea 
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proaspete, tonice, exprimate fără disimulare: “Calul roşu” (1910), “Marii cai 
albaştri” (1911), “Peisaj cu cai” (1913), “Turn cu cai albaştri” (1913). 

Renunţind la expresia psihologiei individuale şi ocolind dezordinea pe care 
o aduce în conştiinţa, grația naturală a omului, Brâncuşi s-a îndreptat cu 
predilecție către formele animale, făpturi unitare care se confundă cu ritmul vieţii 
lor. El a degajat de accidental claritatea funcţională a formei universale a întregii 
specii. Reluiînd neîncetat Pasărea măiastră în interval de 30 de ani s-a ridicat de la 
prima viziune, încărcată încă de corporalitate, la simbolul elanului vertical, 
obţinînd prin abstracţiunea ultimului detaliu esenţa ritmului unit cu fiinţa formei 
specifice. 

În lucrările lui ivan Mestrovic vom găsi o interpretare surprinzătoare şi 
totodată erudită a anatomiei artistice. Astfel, Kraljevic Marco şi calul său nu fac 
decît un singur corp, un volum, muşchi în tensiune, elan. Ei sunt stilizaţi, dar 
această stilizare este sintetică, de o puritate euclidiană, justificată dintr-un dublu 
punct de vedere, al ideii şi al structurii (ilustraţia 61). Niciunul din numeroasele 
lui monumente semănate prin lume nu prezenta o idee într-o formă atit de 
puternică. Lucrările ulterioare ale lui Mestrovic reprezinta suveranii iugoslavi şi. 
străini. 

Reprezentativul grup statuar al “Indienilor” de la Chicagoţilustrația 62) 
exceleaza in dramatism. Aceştia sunt prinşi în momentul paroxisuic, adică în clipa 
dinaintea descărcării forței arcului sau suliţei cu iuţeala unui fulger, clipă care 
devine din virtuală actuală. Ideea fundamentală, impresia monumentală, nu sunt 
obținute prin simplificarea obişnuită a detaliilor şi nici prin dimensiuni, ci prin 
controlul şi puritatea stilului, abila utilizare a diagonalelor țişnind înainte, de jos în 


sus, şi prin extraordinara omogenitate a cailor şi cavalerilor. 
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Reprezentări ecvestre în arta românească 

În desenele ivi Grigorescu regăsim adesea anatomia artistică animalieră. 
Felul în care artistul foloseşte creionul sau cărbunele nu se deosebeşte cu nimic de 
cel în care îşi execută lucrările în ulei. Cărbunele este totuşi un instrument de 
efecte picturale, pe cînd creionul cu care se desenează în adevăratul sens al 
cuvîntului delimitează forma numai şi numai prin linii şi efecte precise. Această 
deosebire între cele două feluri de a executa un desen este evidentă dacă vom 
compara desenele reprezentînd boul, unde cărbunele este cel mai potrivit, cu cele 
în care este reprezentat calul. Conturul lui elegant, membrele agile, mişcările 
bruşte, sunt mult mai bine obținute din creion, din linia precisă, şerpuind cu 
uşurinţă spre a delimita forma. 

În aceste note fugare apare măiestria lui Grigorescu în redarea calului de 
călărie. Prin cîteva linii, el ştie a evoca formele elegante ale animalului, atitudinea 
și mişcările lui, fără ajutorul niciunei umbre, numai prin calitatea liniei, prin 
ductul ei, cînd- puternic, cînd delicat.E| sugerează pînă şi culoarea, aspectul 
mătăsos şi lucios al părului(ilustraţia 63). 

Robust, răbdător, cuminte tovarăș al soldatului, calul lui Grigorescu în 
schițele din vremea războiului constituie una din cuceririle lui înse.nnate ca artist. 
Inedită în aceste desene este simpatia și înțelegerea pentru formele elegante şi 
agile ale calului, pentru luciul catifelat al părului său, pentru membrele sprintene 
și nervoase, pentru capul vioi şi inteligent. 

Dezvelit la 28 noiembrie 1968 la Alba Iulia, monumentul lui Mihai 
Viteazul (bronz, 6,5 metri) lucrare a sculptorului Oscar Han îl înfăţişează pe 
marele voievod ridicat semeţ pe cer în semn de izbîndă într-un gest propriu al firii 
sale înflăcărate(ilustraţia 64). Soclul masiv şi mişcarea calului a cărui musculatură 
este modelată într-un ritm decorativ sugerează forța personalității, siguranța de 
sine, gestul retoric. Opera sculptorului ilustrează tendința spre simplificare şi 


stilizare, îmbinată uneori cu tratarea impresionistă a modelajului. 
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Marele Voievod al Unirii este reprezentat şi în ecvestra din faţa 
Ministerului Apărării Naţionale, aparţinînd sculptorului monumentalist Marius 
Butunoiu (ilustraţia 65). Formula sa se caracterizează prin volume căutat masive, 
cu articulări bine marcate. Spre deosebire de primul tipar stilistic, aici volumele 
nu mai sunt mărginite de suprafețe plane, şi nu mai poate fi vorba de faţetarea lor. 
Această direcție în creația lui Marius Butunoiu îşi are rădăcini mai adinci în 
sculptura expresionistă. Se cuvine amintit că pentru caracterizarea acestei 
formule, alături de tipul de stilizare este definitoriu şi cel fizionomic al 
personajelor reprezentate, cu canon abreviat, membre exagerate şi — paradoxal, 
microcefalie Marius Butunoiu şi-a dedicat cîteva luni cu acest prilej studiului 
anatomiei cabaline, observînd şi analizîind la Institutul Agronomic din 
Bucureşti,Facultatea de Medicina Veterinara, sub îndrumarea anatomiştilor 
conduşi de Academician profesor Vasile Gheţie, particularităţile de construcţie și 
mişcare ale calului. 

Un cap de mînz sculptat în 1964, deşi de cu totul altă factură, poate fi 
menţionat în aceeaşi ordine de idei. Cu toate că reprezentările cabaline sunt 
frecvente în opera artistului, ele nu formează decît în mod excepţional subiectul 
de sine stătător al lucrării, fiind de obicei legate de imaginile ecvestre ale unor 
personalităţi istorice. Ceea ce surprinde în cazul dat este ştiinţa de a împinge 
departe stilizarea unui cap de cal pe care ne-o demonstrează aici un sculptor care - 
ne deprinsese cu reprezentări realiste ale nobilului animal. O justă dozare a 
raportului dintre plin şi gol, dintre lumina suprafeţelor şlefuite şi umbra 
concavităților adînci face din acest cap de mînz una dintre cele mai interesante 
realizări ale autorului(ilustraţia 66). 

La antipodul stilistic, deşi aparținînd aceleiaşi sfere tematice, se situează 
“Mustangul”, lucrare la care transpunerea detaliată a anatomiei merge pînă la 
reprezentarea venelor umflate de pe botul şi pintecul animalului(ilustraţia 67). 

Artistul s-a dedicat cu acest prilej studiului anatomiei cabaline, 


observiînd şi analizînd particularităţile de construcţie şi mişcare ale calului. Din 
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această muncă de documentare au rezultat mai multe machete, care ulterior au 
suferit îmbunătăţiri. Echilibrate, maiestuose, fără grandilocvenţă, încărcate de 
noblețe, ele conving şi evocă. Seriozitatea documentării preliminare îşi face 
simțită roadele fără ostentaţie, viziunea de ansamblu sustrăgindu-se ispitei 
naturalismului (ilustraţia 68). 

În 1977, la Suceava, pe dealul Cetăţii a fost dezvelită statuia lui Ştefan cel 
Mare, călare pe calul de paradă, ieşind parcă în aclamaţiile mulțimii la o serbare 
sau la o luptă care se cerea cîștigată vitejeşte. Lucrarea este rodul colaborării 
sculptorului Iftimie Bârleanu cu profesorul Vasile Coţofan, reputat anatomist, 
doctor în domeniul anatomiei artistice a calului (ilustraţia 69). 

Din punct de vedere al anatomistului, problema realizării marelui ecvestru 
era foarte complicată, dacă nu chiar insolubilă. Calul este o ființă inteligentă, 
credincioasă, cu o psihologie aparte, foarte ataşat omului, dar şi o ființă de o 
frumuseţe rară, covirşitoare. 

Calul de rasă devine în mod obişnuit prima personalitate într-un grup 
compus estetic. Îl epatează pe om. Dă şi nota de distincție a personajului uman. 
lrumuseţea ecvestrului este problematică. Atunci cînd calul poartă un om în 
spate, fie el tînăr nud, voievod sau personaj alegoric, oricum este modelat sau 
cioplit acesta, apare ca personaj secund. În momentul cînd l-ai aşezat pe cal, el nu 
mai are prestanță, ţinută, înălțime proprie. El este oarecum anulat de frumusețea 
primului plan vizual care aparține calului. 

Armonia ecvestrei de la Suceava însă, este desăviîrşită, asigurînd dominația 
voievodului, prestanţa, prestigiul său estetic. Voievodul nu stă moşnegeşte în şa, 


el se ridică drept în scări şi salută ostaşii, mulțimea, viitorul. 
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Ilustrația 44:Interesantă este de asemenea şi contribuția lui Paul Potter şi a 
animalelor sale exclusiv ţărăneşti, în timp ce în Franța cu Le Brun, pe de o parte, 
iar pe de alta cu Van der Meulen şi Vouverman care, deşi olandezi, sunt pictorii 
oficiali ai bătăliilor lui Ludovic al XIV-lea rămânem în domeniul artificiului 


academic. 
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Ilustrațiă 45:Unul din caii de la Marly al sculptorului francez Guillaume Coustou 


constituie împreună cu cel care-l ține în frâu un grup destinat să decoreze grădina 


castelului. 
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Ilustrația 46: O capodoperă din epoca târzie a lui Rembrandt, maestrul barocului 
olandez, este “Boul jupuit”. Rembrandt este pe deplin conştient de capacitatea sa 
de a simți şi retrăi viața interioară a concretului şi de a o exprima într-o formă 
artistică. Această capacitate el o resimte în egală măsură în faţa animalului tăiat; 


priveliştea îi stimulează pasiunea de a cunoaşte exact interiorul oricărei fiinţe vii. 
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Ilustraţia 47:Robert Le Lorrain (1666 — 1743) este preocupat de subiecte analoge. 
În opera sa capitală, Caii Soarelui, care decorează grajdul notelului “familiei de 
Rohan” din Paris deasupra unei deschizături în plin cintru — poarta grajdului, el a 


imaginat o scenă tumultoasă pe care nu a executat-o în ronde-bosse ci în relief. 
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llustrația 48:Derbyul din Epsom,detaliu, 182 1,Muzeul L.ouvre.Gericault a pictat 





curse de cai în care aceştia par a pluti în aer, iar jocheii formează trup cu ei. 
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Ilustraţia 49:Theodore Gericault, Studiul pentru tabloul “Ofiţer din garda 
imperială”. Acesta s-a născut sub impresia directă a întâmplărilor trăite de el. În 
studiul său îşi găseşte deplina expresie “cultul energiei”, preamărirea puterii în 
spiritul lui Standhal. Animalul şi călărețul alcătuiesc împreună o siluetă 


impresionantă , dominînd spaţiul şi părînd tangibilă ca o sculptură. 
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Ilustrația 50:În Jardin des Plantes Barye vede însă fiara vie, captivă ce e drept dar 
încă minunată prin formă, prin mişcările ei, uitînd din când în când de gratiile ce 
le răpesc libertatea, înfuriindu-se, răgind, aruncîndu-se dintr-un colt în altul al 


cuştii, într-un salt impetuos. 
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[lustraţia 51: Înarmat cu o serie de cunoştinţe pe care nimeni nu le poseda în 
asemenea grad, Barye îşi formează un stil. Stilul acesta este clasic pentru că, într- 


un fel, la bază posedă simplificarea realității cu accentuarea trăsăturilor 


dominante. 
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Ilustraţia 52:Barye consideră mai întâi individul singuratic. Din lista observaţiilor 
efectuate el elimină tot ce nu contribuie la evocarea ideii de tip cu caracterele 
dominante ale acestuia. In sfârşit, el accentuează acele însușiri care scot în relief 


rasa şi temperamentui 
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Ilustrația 53:Spre a sugera suprafaţa statuii, părul şi blana, el îşi creează fel de fel 
de instrumente speciale, unele cu dinți ca de pieptene, care să lase în pământul 


moale urme ca firele de păr. 
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Ilustrația 54:Impresia este că dedesubt a ceea ce se vede, există un sistem 
muscular teribil care acţionează ca nişte resorturi puternice şi exacte ce se destind 


şi se încordează, proiectînd masa animalului la distanțe enorme. 
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Ilustrația 5S:Adevăratul Barye trebuie căutat acolo unde forța şi agilitatea unei 
fiare în mişcări impetuoase şi de o precizie nemaipomenită o pun în faţa unei forțe 
egale sau în fața unei prăzi mult poftite: Panteră şi Cerb, Jaguar devorînd un 


iepure, 


112 


Ah > 
e o i 
ô y t e d, 
S Y 
4 pre >. 3 >p -., 
? “ys AA al ră “E, Fe, 
AARE a ta 
1 E il pb IEI 7 X 
M că | A ar AT. 
RES- 1 birt ai ; y 
“07 gat > ? `s g y P + 
a LA ; elre: n Syt 
A Dă r “a: L 
y . i .ræi h 
! 


















Et 
: pupui 
i A ez iti: Se 
-$ à Eeh "a 





irigat sea e cz 
ie pe Sie d + ir sar EAR 


pătat 
Rio Munter: RAA DEAT ET 


Ilustraţia 56: Leul şi şarpele. In această operă se văd însuşirile deosebite ale 
acestui mare animalier: două forțe egale, însă în contrast — leul, nobil, mândru, 
înfiorător, celălalt dezgustător ca formă, moale, însă capabil să producă moartea 


prin muşcătura lui. În gestul de mânie al primului care încearcă să-l strivească cu 


laba, este un profund dispreț 
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Ilustrația 57: 1862, Degas, “Curse de gentlemeni înainte de pornire”, aflat astăzi la 
Louvre. Lucrarea reprezintă câteva siluete plate de cai şi jochei traversînd aerian 
suprafața imaginii. Caii sunt contururi aplicate unor tente de gri de dedesubt. Ei 
par indicaţii fluide de mişcare, forme transparente, fără altă consistență decât a 


atitudinii suspendate, a saltului lor neîncheiat. 
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Ilustraţia 61:În lucrările lui Ivan Mestrovic vom găsi o interpretare surprinzătoare 
și totodată erudită a anatomiei artistice. Astfel, Kraljevic Marco şi calul său nu fac 
decît un singur corp, un volum, muşchi în tensiune, elan. Supraîncordarea gâtului 


calului care face corp comun cu trupul omenesc sugerează ideea de centaur.. 


Capul acestuia însă este relativ scurt. 
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Ilustrația 62:Grupul statuar al “Indienilor” de la Chicago exceleaza in dramatism. 
Aceştia sunt prinşi în momentul paroxistic, adică în clipa dinaintea descărcării 
forței arcului sau suliței cu iuţeala unui fulger, clipă care devine din virtuală, 
actuală. Această ecvestră expiimă un strigăt de avertizare, de atac. Reliefurile 
anatomice formează unghiuri deschise spre înainte. Detalii anatomice cum sunt: 
coarda flancului dedublată, volumele muscuiaturii faciale şi ale toracelui bogat 
nuanțate, orchestrate cu reliefurile coamei dau un aspect ascetic. Interesant este 


ecoul formelor anatomice umane în cele cabaline şi invers. 
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Ilustraţia 63:In aceste note fugare apare măiestria lui Grigorescu în redarea calului 
de călărie. Prin cîteva linii, el ştie a evoca formele elegante ale animalului, 
atitudinea și mişcările lui, fără ajutorul niciunei umbre, numai prin calitatea liniei, 


prin ductul ei, cînd puternic, cînd delicat. 
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Ilustraţia 64:Dezvelit la 28 noiembrie 1968 la Alba Iulia, monumentul lui Mihai 
Viteazul (bronz, 6,5 metri), lucrare a sculptorului Oscar Han îl înfăţişează pe 
marele voievod ridicat semeţ pe cer în semn de izbîndă într-un gest propriu al firii 
sale înflăcărate. Încă o dată se confirmă influiența benefică a documentaţiei de 
specialitate făcută în laboratoarele de anatomie veterinară. Adevărul anatomic 


marchiază noblețea cuplului prin armonia perfectă a reliefurilor musculare. 
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Ilustraţia 66:Marius Butunoiu,"Cap de Minz”.O justă dozare a raportului dintre 
plin şi gol, dintre lumina supra:ețelor şlefuite şi umbra concavităților adinci face 
din acest cap de mînz una dintre cele mai interesante realizări ale autorului. 
Reuşita expresie se bazează pe utilizarea cu spirit de observaţie a caracterelor 


morfologice esenţiale şi a proporțiilor specifice capului de mânz. 
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Ilustrația 67: La antipodul stilistic, deşi aparținind aceleiaşi sfere tematice se 
situează “Mustangul”, lucrare la care transpunerea detaliată a anatomiei merge 
pînă la reprezentarea venelor umflate de pe botul şi pîntecul animaiului. O 
impresie negativă o dau rotunjimile adipoase care nu sunt evidente şi 
caracteristice calului tânăr. Sunt grosolane până la patologic gambele, autopodiile 


şi copitele. Conformaţia de “adolescent” la cal este în mare parte altfel. 
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Ilustraţia 69:În 1977, la Suceava, pe dealul Cetăţii a fost dezvelită statuia ecvestra 
a lui Ştefan cel Mare. Lucrarea este rodul colaborării sculptorului Iftimie Bârleanu 


cu profesor doctor Vasile Coţofan, reputat anatomist, al cărui doctorat este în 


domeniul anatomiei artistice a calului. 
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Adevar morfo-funcţional şi valoare estetică 


Valoarea estetică se referă sub raport ontic la realitate, la existenţă, la viaţă. 
Este de natură spirituală dar suportul ei material are o altă funcţie şi finalitate, 
valorizarea putîndu-se face şi asupra unui obiect care este în primul rînd de 
natură extra-estetică. Capacitatea de a impresiona, forța de sugestie,caracterul 
simbolic, reprezentativ aparțin elementelor realitaţii naturale însâşi. 

Impresia estetică însoţeşte din punct de vedere axiologic un adevar anatomic 
şi odată cu el, acționează ca element complementar, deopotrivă de necesar pentru 
realizarea efectului afectivo-ideatic. Între cele două aspecte se află numeroase 
puncte de convergenţă, asemănări substanţiale. 

Una din problemele controversate a legăturii dintre anatomie şi artă este 
legată de aşa-zisa spontaneitate. Apolopeţii sincerităţii depline incriminează 
elementul raţional , dobândit prin cunoaştere că alterează puritatea inspirației. 
Acest lucru este un punct de vedere superficial şi naiv. Anatomia uşurează 
observarea modelului. Artistul vede exact ceea ce ştie şi a înțeles bine dinainte. 

Avantajul incontestabil al cunoştinţelor anatomice iese în evidenţă într-un 
grad mai mare în reprezentarea artistică a animalelor. Dacă în reprezentarea 
omului studiul şi observatia sunt uşurate de poziţiile dorite pe care le ia modelul, 
la observarea animalului rapiditatea cu care artistul surprinde esenţialul este 
absolut necesară. De foarte multe ori o poziţie sau o mişcare caracteristică, 
impresionantă din punct de vedere estetic este fulgerătoare şi scapă observației. 
Artistul cu pregătire ştiinţifică ştie la ce modificări de formă trebuie să se aştepte, 
„având posibilitatea să sesizeze corect esențialul. 

Studiul anatomiei artistice umane sau animaliere evidențiază şi 
demonstrează faptul că organismul viu este sursa şi cadrul tuturor legilor esteticii: 
unitatea şi varietatea, ordinea şi echilibrul, armonia, ritmul, simetria şi 


imparitatea, claritatea, naturalețea, legea secțiunii de aur, traseul curbelor, etc. 
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Imaginea artistică prezintă astfel o sinteză subiectivă a mişcării, spre 
deosebire de cea fotografică, care deşi are valoare estetică şi ne impresionează, 
surprinde mecanic un moment mai mult sau mai puţin semnificativ al acesteia. 
Asttel este posibilă redarea artistică a celor mai profunde şi subtile mişcări. prin 
diverse şi îndrăzneţe interpretări sau reprezentări compoziționale complexe. 

Astfel, valoarea artistică include şi presupune maximalizarea valorii estetice, 
din care se inspiră şi care o precede, prin perfecta cunoaştere şi interpretarea 
adecvată a impresiilor date de aceasta. 

Datele fiziologiei se integrează perfect în anatomia artistică. Analiza 
anatomo-fiziologică contribuie la facilitarea interpretărilor. Acum, cu mijloacele 
moderne de studiere a mişcării, cu ajutorul analizei cinematografice şi 
computerizate, suntem în măsură să apreciem la justa ei valoare fineţea 
observației, realismul şi varietatea reprezentării mişcărilor. Deşi sunt evident 
preluate din realitate ele sunt trecute prin filtrul personalităţii artistului. 

Descoperirea fotografiei instantanee a prilejuit cunoscutele discuții asupra 

Xactităţii şi verosimilităţii reprezentării mişcării, precum şi asupra procedeelor 
artistice de fixare a iluziei optice. În figuraţia după principiile clasice, mişcarea 
fiziologică şi impresia de mişcare au însemnat cuceriri şi recuceriri târzii ale artei . 
De cele mai multe ori aceasta era în detrimentul echilibrului armonios al formei şi 
în contradicţie cu indicațiile materialelor. 

Mişcarea trebuie redată nu aşa cum o surprinde pelicula fotografică ci aşa 
cum a văzut-o ochiul şi mai precis cum au reținut-o centrii noştri psihici superiori. 
Fazele succesive, rapide care pot fi disecate de analiză, artistul va trebui sa le 
investigheze cu intuiţie. El trebuie să redea într-o singură imagine artistică 
momente care să evoce în psihicul privitorului toată evoluţia mişcării: atât cea 
care s-a produs până atunci, cât şi continuarea acesteia. 

O analiză estetică a mişcărilor distinge: uşurinţa aparentă, grația 


efortului minim, siguranța sprijinului, libertatea ritmată, fantezia nesupusă 
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constrângerii. Aceasta nu face să se destrame vraja, forța de sugestie şi emoția 
produsă de spectacolul corpului . 

Anatomia artistică este propria substanță a artei, miracolul corpului 
sustras momentan funcțiilor lui biologice şi devenit idee, muzică, poezie, vis 
“pătruns în întregime de simetrii, ordine perfectă, acțiune şi echilibru . 

Miron, în celebrul său Discobol, ilustrează magistral această reprezentare 
prin înțelegerea perfectă a sinergiilor musculare, a sugerării efortului printr-o 
mişcare de înşurubare în spaţiu. Chiar dacă detaliile anatomice sunt evitate, 
importantă rămâne înțelegerea organică a corpului în mişcare. Găsim redate cu 
claritate (confirmată prin studii crono-fotografice) efortul şi contracția muşchilor 
care intră în acţiune în momentul mişcării. În faza finală a acesteia există un 
adevărat lanţ sinergetic, de la mâna care ține încă discul, până jos, la tendonul lui 
Ahile. Este uimitoare îndeosebi surprinderea acţiunii şi tensiunii mușchilor 
deltoid, mare pectoral, mare dorsal şi a drepţilor abdominali, în momentul 
culminant al efortului, în faza lansării discului. 

Graţie mediului social atât de iubitor de serbări în aer liber şi sporturi, 
artistul a putut să observe zi de zi anatomia corpului în mişcare şi toate detaliile 
reliefului său. 

Leonardo considera că reprezentarea anatomiei este uşoară în comparaţie 
cu realizarea “conceptului spiritual”, care trebuie figurat prin gesturi şi prin jocul . 
membrelor, prin mişcările potrivite fenomenelor mentale. Reprezentarea 
mişcărilor cerea însă cunoaşterea mecanismului lor, a condiţiilor de echilibru, a 
funcționării articulaţiilor şi a jocului muscula urii. 

Prin studiul bio-mecanicii, Leonardo a justificat teoretic frumusețea 
funcțională, frumuseţea adaptării formei la funcţiile mecanicii şi adaptării 
mişcărilor la scop. Desenul nu este o artă a mişcării. Aceasta este sugerată prin 
alegerea atitudinilor convenabile evocării unei desfăşurări a acţiunii în timp. 

În anatomie scopul este ideo-afectiv, senzorialul scăzând mult în importanță. 


Factorii afectiv-motivaţionali ocupă o poziţie subordonată celui rațional. Aceeaşi 
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poziţionare a celor trei aspecte (rațional, afectiv şi senzorial) o găsim şi la nivelul 
mijloacelor specifice anatomiei artistice. În centrul axiologic al sistemului său de 
valori stă de data aceasta adevărul anatomic. 

În anatomie, valorile se îmbină şi se suprapun înălțîndu-se oarecu'a în 
timp, ca un zid. Astfel realizările mai vechi sunt incluse, subordonate ssu cel 
puţin puse în altă lumină de noile sinteze. Anatomia descriptivă devine în telul 
acesta doar o parte componentă, un caz particular, în cadrul unei concepții noi, cu 
o putere mai mare de a impresiona, cum este anatomia artistică. 

Pe de altă parte, anatomia, operînd cu concepte, judecăţi şi raționamente 
vizează realități esenţiale care au un caracter general. Pentru ea investigarea 
individuală este doar un punct de pornire. Adevărul anatomic abstract, univoc, 
denotativ se preocupă de formă sub aspectul coerenţei. Există legaturi profunde 
între modul direct, obiectiv, neutru de obţinere a adevărului în anatomie şi a 
interpretării lui nemijlocite în artă. 

Pentru a înțelege organic morfologia corpului uman sau al animalului în 
diferite staţiuni, atitudini, sensuri ale mişcării,sub diferite stări afective, anatomia 
artistică apelează la datele oferite de anatomiile funcționale,psihologie, fiziologie, 
biomecanică (aplicarea principiilor mecanice la funcționarea aparatului 
locomotor, explicaţia echilibrului, mecanismului mişcărilor, etc.). 

Mişcarea, privită prin criteriu morfo-funcțional presupune înțelegerea ei 


ca fiind dependentă de sistemul nervos, de stările afective. 
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Anatomia artistică:definiţie, discipline colaterale 


Anatomia este o ramură a biologiei care studiază forma şi structura fiinţelor vii. 
Etimologic, termenul vine de la grecescul “anatomos” care se poate traduce “prin 
tăiere”, denumire ce indică metoda principală de studiu: disecţia. “Anatomia este 
cunoaşterea formei vii”. (Francisc Rainer) Această definiţie este pe deplin valabilă 
ŞI în cazul anatomiei artistice. 

Astfel vom păstra şi vom folosi în continuare termenul consacrat de 
„anatomie artistică”, care se menţine valabil mai ales sub aspect pragmatic, în 
sensul de anatomie destinată artistului vizual. Axiologic, o analiză riguroasă ar 
impune termenul de anatomie estetică, dat fiind specificul, scopul şi chiar definitia 
de cunoaştere obiectivă a formei vii, pe care o are această disciplină 

Ea pune la dispoziţia artistului , atît adevărul anatomic cît şi rezonanta 
afectivă, impresia „valoarea estetică a acestuia. De interpretările subiective, de 
eventuala valoare artistică se ocupă critica anatomo-artistică. 

Această disciplină oferă artiştilor baza de cunoaştere necesară înțelegerii 
structurii şi construcției corpului în repaus şi mişcare. Fiind un uomeviiu de 
sinteză, complex, aflat la interferența preocupărilor şi valorilor estetice şi artistice, 
se diferențiază în: 

|. Anatomia (propriu-zisă) — studiază predominant descriptiv şi analitic 
structura corpului. Din anatomia descriptivă medicală îşi ia datele obiective 
necesare: osteologia (studiul scheletulu:), artrologia (studiul articulaţiilor), 
miologia (studiul musculaturii). 

2. Morfologia — descrie forma exterioară, proporţiile, construcţia generală şi 
părțile constitutive ale corpului în repaus şi mişcare. În cadrul ei se 
diferențiază o morfologie generală şi morfologii speciale: a sexelor 


(morfologie diferențială bărbat-femeie), a vârstelor (morfologia 
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dezvoltării). Aceste discipline pornesc de la modelul anatormiilor 

topografice, preluind datele oferite de: anatomia descriptivă — puncte de 

reper anatomo-artistic, proporţii, axe, unghiuri, diametre, reliefuri. 
biotipologie-tipuri corporale date şi măsurători exacte. 

3. Impresia estetică — sinteză a studiului anatomo-artistic asupra corpului 
uman sau animal în diferite stațiuni, atitudini, stări afective şi sensur! ale 
mişcării. Apelează la datele oferite de anatomiile funcționale, fiziologie, 
psihologie biomecanică (aplicarea principiilor mecanice la funcționarea 
aparatului locomotor, explicaţia echilibrului, mecanismului mişcărilor, 


etc.). 


Descrierea corpului se face ținînd seama de unitatea morfologică si funcțională 
complexă, împărțindu-l în segmente principale: capul, gîtul, trunchiul, membrele. 

Capul are ca bază anatomică oasele craniului şi va reprezenta sinteza stării 
sistemului nervos, a dispoziţiei şi stării afective. Marile cavități ale acestui 
segment adăpostesc principalele organe de simț. Caracterele morfologice ale 
capului, forma urechilor, nărilor, buzelor şi ochilor relevă temperamentul, 
caracterul şi tipul constituțional. 

Gîtul are ca bază anatomică vertebrele cervicale. Această regiune este foarte 
mobilă. Prin mişcările ei oscilatorii de flexie şi extensie, ajută în executarea unor 
mişcări, deplasînd centrul de greutate înainte, înapoi, sau lateral. Caracterele 
individuale, care vor evidenția anumite capacităţi , artistul va trebui să le observe 
pentru a alege modelul cel mai potrivit. 

__ Trunchiul are ca bază anatomică vertebrele toracale, lombare, sacrale, 
coastele şi sternul, bazinul. În istoria artelor reprezentarea trunchiului uman ia 
numele consacrat de “tors”. | 

Membrele superioare corespund posibilităţii unor mișcări complexe, 
subtile foarte variate iarcele inferioare au aspectul unor adevărate coloane 


desusținere. 
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Anatomia artistică, statică şi dinamică, a calului 


Vom păstra şi vom folosi în continuare termenul consacrat de „anatomie 
artistică”, care se menţine valabil mai ales sub aspect pragmatic, în sensul de 
anatomie destinată artistului vizual. Axiologic, o analiză riguroasă ar impune 
termenul de anatomie estetică, dat fiind specificul, scopul şi chiar definiția de 
cunoaştere obiectivă a formei vii, pe care o are această disciplină. 

Ea pune la dispoziţia artistului atît adevărul anatomic cît şi rezonanţa 
afectivă, impresia „valoarea estetică a acestuia. De interpretările subiective, de 
eventuala valoare artistică se ocupă critica anatomo-artistică. Astfel, valoarea 
artistică include şi presupune maximalizarea valorii estetice, din care se inspiră şi 
care o precede, prin perfecta cunoaştere şi interpretarea adecvată a impresiilor 
date de aceasta. 

Descrierea corpului se face ţinînd seama de unitatea morfologică si 
funcţională complexă, împărțindu-l în segmente principale: capul, gitul, trunchiul, 
membrele anterioare şi posterioare. 

Capul are ca bază anatomică oasele craniului şi va reprezinta sinteza stării 
sisternului nervos, a dispoziţiei şi stării afective a animalului. Marile cavităţi ale 
acestui segment adăpostesc principalele organe de simţ. Caracterele morfologice 
ale capului, forma urechilor, nărilor, buzelor şi ochilor relevă temperamentul, 
rasa, caracterul şi tipul constituțional. 

Gîtul are ca bază anatomică vertebrele cervicale. Această regiune este 
foarte mobilă. Prin mişcările ei oscilatorii şi de lateralitate, de flexie şi extensie, 
ajută animalul în executarea unor mişcări, deplasînd centrul de greutate înainte, 
înapoi, sau lateral. Lungimea, grosimea şi direcția gitului sunt caractere 


individuale sau de rasă, care vor evidenția anumite capacităţi şi caractere pe care 


artistul va trebui să le observe pentru a alege modelul cel mai potrivit. 
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Trunchiul are ca bază anatomică vertebrele toracale, lombare, sacrale, 
coastele şi sternul, bazinul. 

Membrele anterioare au aspectul unor adevărate coloane desusținere. P. - tru 
propulsia corpului înainte, membrele posterioare sunt mult mai suple, cu une uri 


potrivite pentru executarea unor mişcări ample şi eficace. 


Regiuni corporale exterioare 


Capul — Extremitatea cefalică cuprinde mai multe subregiuni: a trunţii, orbita, 
regiunea solniței, regiunea temporală, auriculară, regiunea cefei, regiunea 
parotidiană, regiunea  obrazului, a  gitlejului, regiunea feţei, regiunea 
intermandibulară, regiunea bărbiei, a buzelor, a nărilor şi a nasului. 

În general forma capului la cal este un trunchi de piramidă patrulateră 
aşezat cu baza mică înainte şi baza mare, unde se leagă cu gitul, înapoi. Pentru a 
descrie mai adecvat şi a geometriza mai fidel, mai aproape de imaginea adevărată, 
trebuie să secţionăm oblic o prismă triunghiulară din partea inferioară a bazei mici 
a trunchiului de piramidă, precum şi două piramide triunghiulare din cclțurile 
superioare ale bazei mari a figurii principale. Astfel vom obţine o figură 
geometrică asemănătoare cu forma şi direcția planurilor mari ale capului la cal. 

Forma suprafeţei superioare este a unui hexagon cu laturile inegale „obținut 
prin alipirea bazelor mari a două trapeze de înălțimi diferite (ilustrația 70). 

După formă, capul poate fi pătrat sau para'elipipedic, ascuţit sau conic. 
Capul pătrat se caracterizează prin lărgimea suprafeței anterioare pe toată 
întinderea ei, precum şi prin scurtimea înălțimilor celor două trapeze descrise 
anterior. Acesta denotă o cavitate interioară spațioasă, nări largi, respirație uşoară. 
Va fi caracteristic raselor cu capacitate respiratorie mare, excepțional de rezistente 
şi capabile de viteze mari (rasa arabă, trăpaş şi pursînge de galop). Acest caracter 
este însoţit de particularităţi morfologice specifice: frunte largă, nări fine, ochi 


vioi şi proeminenţi, urechi mici şi îndepărtate. 
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Capul ascuțit (conic) prezintă extremitatea anterioară îngustă. Acesta se 
întîlneşte la rasele inferioare. În mod normal se întilneşte la mînji. Această formă 
atrage după sine nări strîmte, capacitate respiratorie redusă. 

Calul care prin excelenţă este un animal dinamic, are nările extrem de 
dilatabile, iar calea faringo-laringeană larg deschisă. El respiră numai pe nări. 

Un defect de dezvoltare al acestora va avea urmări grave pentru capacitatea 
respiratorie şi dinamică a animalului. 

Dimensiunile capului — sunt proporţionale în dezvoltarea lor cu celelalte 
segmente ale corpului. Lungimea capului de la protuberanţa occipitală externă la 
buza superioară este egală cu lungimea gitului de la aripa atlasului la marginea 
anterioară a spetei, cu lu;.gimea trunchiului de la unghiul toracal al omoplatului la 
unghiul extern al iliumului, cu distanța de la articulaţia scapulo-humerală la vîrful 
grebănului. 

Perpendiculara ridicată de la marginea interioară a ramurii recurbate a 
mandibulei prin unghiu! intern al ochiului la linia frunţii este egală cu jumătate 
din lungimea capului. 

Lățimea capului măsurată dc la punctele cele mai îndepărtate ale arcade: 
orbitare este egală cu distanţa de la acest punct la protuberanţa occipitală externă. 
Lățimea capului măsurată între unghiurile interne aie ochiului intră de trei ori în 
lungimea craniului măsurată de la protuberanța occipitală externă la arcada 
incisivă (ilustrația 71). 

În funcţie de tipul constituţional al animalului dimensiunile, forma şi 
caracterul capului variază. La rasele uşoare, : rab şi pursînge capul este mai scurt 
decit 3 pătrimi din înălțimea de la grebăn. 

Capul mare indică un tip constituțional grosolan cu osatură puternică. Se 
intilneşte de regulă la caii de povară, asociat cu un gît foarte musculos şi puternic 
(lustraţia 83). (La animalele tinere raportul dintre cap şi înălțimea la grebăn este 
de !2. Artistul va reţine deci că mînjii se caracterizează printr-un cap mai mare 


proporţional cu talia. 
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Linia de profi! . Protilul capului este dat de forma liniei de contur a oaselor 
frontale şi nazale. Pentru aprecierea liniei de profil, evident capul trebuie privit 
din lateral. Anatomia artistică stabileşte acest caracter împărțind conturul superior 
al capului în trei segmente egale: superior. mijlociu şi interior. Forma liniei de 
profil poate fi rectilinie, convexă sau concavă. Aceste caractere se pot localiza în 
unul din cele trei segmente ale liniei de profil sau se pot combina între ele. 

Profilul drept (ilustrația 73) este, din punct de vedere estetic, cel mai 
armonios. Frumuseţea profilului drept a fost descoperită încă de artiştii din 
antichitate şi redată în minunatele basoreliefuri cu cai ale lui Fidias. În sculpturile 
moderne cel mai apreciat profil, din punct de vedere estetic, este tot cel drept sau 
uşor convex. Acesta este caracteristic raselor de cai arab, lipiţan şi pursinge. 

Profilul convex — caracteristic acestuia este faptul că proeminenţa poate să 
intereseze întreaga linie de profil sau numai unul din segmentele ei. Cînd 
convexitatea interesează toată linia, profilul se numeşte berbecat. Cînd 
convexitatea interesează numai treimea inferioară, adică regiunea nasului, profilul 
este acvilin (ilustraţia 74). 

Profilul cu convexitatea în treimea superioară (în regiunea frunţii) este 
caracteristic animalelor tinere. Artistul va observa şi va reţine că toți mînjii 
indiferent de rasă, în primul an după naştere au fruntea convexă (ilustrația 75). Pe 
măsură ce animalul înaintează în vîrstă, convexitatea dispare: treptat, oasele 
frontale devin plane sau uşor concave. 

Linia de profil mai poate fi combinată: convex-concavă (ilustrația 74) sau 
concav-convexă. Profilul concav se întîlneşte mai rar şi este caracteristic cailor cu 
o constituţie fină. Acesta dă o fineţe deosebită capului şi o nobleţe mult apreciată 
de artiştii. Este caracteristic la unele linii din rasa arabă sau la calul de stepă. 
Profilul concav va fi însă reprezentat cu atenţie de către artişti, pentru că 
exagerarea lui modifică aspectul estetic.Profilul concav este mai frecvent la 
femele decît la masculi. Această concordanță va ajuta artistul în rezolvarea 


diferenţelor morfologice ale celor două sexe. 
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Direcţia capului este determinată de poziţia față de orizontală a liniei de 
profil a capului. Astfel sunt posibile trei direcții principale: orizontală, oblică, 
verticală şi toate poziţiile intermediare. 

Capul orizontal (capul în vînt, ilustrația 76). Animalul ține capul în poziţie 
aproape orizontală. Regiunea gitlejului este largă, laringele este liber, poziţia fiind 
foarte favorabilă respirației. Static, capul orizontal conferă animalului nobleţe. 
Datorită acestei poziţii ochii vor apărea foarte vioi, părînd că privesc linia 
orizontului. În alurile rapide, calul ține capul în poziţie orizontală, întins pe gît, cu 
nările, laringele şi traheea larg deschise, uşurînd astfel mult respiraţia. 

Capul oblic este plasat față de orizontală într-un unghi de 45 de grade, iar 
cu gitul face un unghi între 85 şi 90 de grade. Musculatura flexoare şi extensoare a 
capului acţionează mult mai eficace în acest caz. 

Capul vertical ( ilustraţia 77) se caracterizează printr-o poziție oblică în jos, 
formînd cu orizontala un unghi mai mare de 50 de grade. Asociat cu un gît rotat 
sau de lebădă, conferă animalului un aspect maiestuos. Este frecvent utilizat de 
către artişti în sculpturile ecvestre monumentale reprezentînd marile personalităț . 

Valoarea estetică a capului rezidă în exteriorizarea constituţiei, a 
temperamentului, a stării fiziologice şi afective a animalului, prin anumite 
caractere morfologice. Aceasta interesează în mod deosebit anatomia artistica. 

Un cap care are proeminențe osoase bine evidenţiate, pielea fină, sub care 
se desenează venele superficiale ale feţei, muşchii pieloşi, nările fine, ochii vioi, 
urechile vesnic mobile, va fi uscăţiv şi estetic , fiind caracteristic raselor arabe şi 
pursinge de galop. Capul uscăţiv corespunde unei constitutii fine şi face impresia 
unui temperament vioi. ( ilustraţia 78) 

Proeminarea crestelor osoase caracterizează şi caii bătrîni, dar aici apare şi 
pierderea tonicității musculare, o mimică inexpresivă, atîrnarea buzei inferioare şi 
a moțului bărbiei, fosele temporale (solniţele) adinci, pleoapele tumefiate şi 


atirninde, urechile aplecate. Privirea cailor bătrîni este ştearsă, ochii sunt înfundaţi 














în orbite, urechile animalului atîrnă, pendulînd în mers, din cauza atrofierii şi 


pierderii tonicităţii musculaturii urechii ( ilustrația 79). 


Regiunile capului — Regiunea frunții are ca bază anatomică oasele frontale 
şi parietale. Ventral, este delimitată de linia care uneşte cele două unghiuri interne 
ale ochilor, iar pe părțile laterale este delimitată de regiunile solniței. La caii de 
rasă fină, fruntea este plană, netedă şi largă. Mînjii şi caii tineri prezintă fruntea 
bombată şi moţul de păr scurt şi drept, neformat încă. Fruntea îngustă, însoțită de 
ochi mici şi înfundaţi în orbite denotă un caracter răutăcios al animalului. 

Regiune: nasului continuă în jos regiunea frunții avînd ca bază anatomică 
oasele nazale. Forma acestora determină caracterul conturului capului văzut din 
profil. Cînd sunt drepte şi largi favorizează o respirație bună, fiind caracteristice 
cailor arabi şi pursinge de galop. Foarte frumos din punct de vedere estetic, 
profilul drept este reprezentat pe basoreliefurile de cai ale antichităţii greceşti. 

Regiunea urechilor. Acestea sunt frumoase cînd sunt scurte Mărimea, 
forma şi poziţia urechiler ne indică rasa, temperamentul şi starea fiziologică a 
animalului. Urechile scurte, cu părul fin, cu vase sangvine evidente, sunt proprii 
cailor cu constituție fină şi temperament vioi. Un cal sănătos mişcă permanent 
urechile în direcția surselor sonore. Urechile aplecate care oscilează în timpul 
mersului, sunt caracteristice cailor bătrîni sau foarte obosiţi. Aplecarea exagerată a 
urechilor spre ceafă este un indiciu că animalul este nervos şi se pregăteşte de 
atac, lovind sau muşcînd. 

Lungimea urechii, măsurată de la baza pavilionului la vîrful ei, este egală 
cu distanța de la protuberanţa occipitală externă la unghiul intern al ochiului. 
Forma pavilionului urechii se aseamănă cu un cornet, avînd marginea posterioară 
convexă. Cînd urechile sunt orientate înainte, privite din față, bordura externă a 


pavilionului este curbată uniform pe toată lungimea ei, iar bordura internă este 


concavă în jumătatea superioară şi convexă în cea inferioară . 
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Regiunea ochilor ( ilustrația 80). Ochii la cal sunt plasați în cavitățile orbitare, 
delimitate de frontal, lacrimal, zigomatic şi sfenoid.Acestea sunt plasate pe părțile 
laterale ale capului, în două planuri oblice care se întretaie cranian într-un unghi 
ascuţit. La cal peretele extern şi planşeul cavităţii orbitare sunt incomplete, fiind 
reprezentate de apofizele orbitare ale frontalului şi zigomaticului. Orbitele la cal 
au deschiderea orientată lateral, spre deosebire de om la care sunt orientate în plan 
frontal. Cele două planuri ale orbitelor se intersectează anterior între ele pe linia 
mediană într-un unghi de 45 de grade. 

Dintre organele anexe importante pentru artiști sunt în mod deosebit 
pleoapele. Între marginile libere ale celor două pleoape se delimitează o fantă 
eliptică numită fanta paipcbrală, prin care apare la exterior globul ocular. Fanta 
palpebrală prezintă două unghiuri. Unghiul intern este mai rotunjit, iar cel extern 
mai ascuţit. Deschiderea fante: palpebrale poate să fie largă la animalele nervoase 
sau speriate şi aproape închisă la cele bătrine sau foarte obosite, reflectînd astfel 
stările fiziologice şi afective ale animalului. Baza anatomică a pleoapelor este 
constituită de către orbicularul ochiului. Pleoapa superioară este dotată la fel ca 'a 
om cu un muşchi propriu cu rol de ridicător al pleoapei. La exterior, din globul 
ocular se vede corneea transparentă şi o parte din sclerotică (albul ochiului). Prin 
corneea transparentă, care este convexă şi întotdeauna umedă, se vede la interior 
irisul cu orificiul pupilar în centru. Irisul dă culoarea ochiului, la cal aceasta este 
galbenă spre brun. 

Caii din rasele cu temperament vioi au ochii proeminenți şi larg deschişi. 
Caii răi „în momentul cînd vor să atace îşi micşorează orificiul pupilar, globul 
ocular se înfundă, fanta palpebrală se micşorează, iar urechile vor fi lipite de 
ceafă. Această mimică conferă animalului un aspect de răutate şi cruzime. 

Regiunea solniţeior sau a foselor supraorbitare se situează deasupra arcadei 
zigomatice în spatele apofizei orbitare a frontalului. Acestea au aspectul unor 
depresiuni mai mult sau mai puţin accentuate, funcție de vîrsta şi starea de 


întreținere a animalului. Supero-lateral, solniţele se continuă cu fosele temporale. 
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Acestea au ca bază anatomică osul temporal şi parietal. În aceste fose este plasat 
muşchiul temporal, care contribuie la formarea reliefului acestei regiuni. Pe linia 
mediană regiunile temporale se continuă cu regiunea frontală. 

Regiunea obrajilor. Aceştia sunt cuprinşi între creasta zigomatică, creasta 
maxilară şi ramura recurbată a mandibulei. Este o regiune aproape plană, uşor 
convexă în treimea inferioară. Obrajii sunt netezi şi uscăţivi, creasta şi spina 
maxilară sunt evidente. Supleţea obrajilor este caracteristică cailor de rasă. 
Scobirea accentuată a obrajilor este un semn al atrofiei musculare, caracterisuică 
animalelor bătrîne sau subnutrite. Obrajii convecşi, cu păr mare şi piele groasă se 
întîlnesc la exemplarele cu constituţie grosolană din rasele grele pentru muncă. 

Regiune. ieței. Este plasată înaintea şi deasupra precedentei, de care este 
despărțită printr-o linie care prelungeşte spina maxilară înainte, înspre aripa 
externă a nării. Este cea mai neregulată regiune a capului. În treimea superioară 
are o uşoară depresiune longitudinală care marchează limita dintre faţă şi nas. 

În treimea mijlocie proemină sub piele porţiunea musculară a ridicătorului 
propriu al buzei superioare, formînd o convexitate alungită în sns rostral. 
Inferior, la limita unde se continuă cu regiunea buccinatorie, prezintă din nou o 
depresiune mai accentuată care începe deasupra spinei maxilare şi se continuă 
accentuîndu-se treptat pînă în spatele arpiei externe a nării . Prin traversui pielii 
apare la exterior un desen vascular evident reprezentat de rădăcinile şi afluenții 
venei faciale ( ilustrația 78) . 

La caii cu pielea fină, acest desen vascular este proeminent. La aceste 
animale apare prin traversul pieli: şi conturul muşchilor mimicii. Artiştii vor 
observa conturul ridicătorului propriu al buzei superioare, extrem de act:v la 
mascul. Pe aripa externă a nării, în momentul dilatării ei, apare proeminentă forma 
triunghiulară a mușchiului canin. Înspre comisura buzelor se află muşchiul 


zigomatic. 
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Regiunea buccinatorie are ca bază anatomică la cal muşchiul buccinator. La 
exemplarele tinere, acesta este proeminent, prezentind un şanţ median 
longitudinal corespunzător intersecţiei fibroase. 

Regiunea nărilor şi vîrfului nasului. Nările la cal în repaus au forma unor 
virgule cu concavitatea orientată median şi cu partea mai rotunjită ventral. La o 
nară se disting două comisuri şi două aripi. Comisura superioară este mai ascuţită, 
recurbată înspre linia mediană şi plasată deasupra extremității cartilagiului alar. 
Comisura inferioară a nărilor, larg deschisă şi rotunjită, reprezintă adevărata nară 
prin care aerul intră în interiorul cavităților nazale. Aripile nării mărginesc lateral 
şi median orificiul nazal. Aripa internă a nării este mai groasă şi rotunjită avînd ca 
bază anatomică cartilagiui alar ( ilustrația 81). Aripa internă a nării datorită formei 
speciale a cartilagiului alar, descrise anterior, va avea treimea superioară convexă, 
iar treimea mijlocie şi inferioară concave. Aripa externă este extrem de mobilă și 
elastică. Baza ei anatomică o formează mușchiul canin şi porțiunea superioară a 
ridicătorului nazo-labial. Prin contracția acestora aripa externă se dilată mult. 

Calul este animalul care poate să-şi dilate cel mai mult nările. Cînd nări e 
unui cal sunt dilatate la maximum, orificiul lor devine aproape rotund. Acest lucru 
este posibil datorită mobilităţii cartilagiilor alare care, sub contracția mușchiului 
transversal al nasului se lărgesc spre înainte şi median, rotunjind circumferința 
uverturilor nazale. Spaţiul cuprins între cele două aripi interne ale nărilor poartă - 
numele de vîrful nasului. Cînd animalul dilată mult nările pielea din regiunea 
vîrfului nasului formează cute caracteristice verticale în porțiunea verticală, şi cute 
transversale în porțiunea superioară. La cal sunt estetice nările largi şi mobile cu 
aripile subțiri. 

Calul arab caracterizat printr-o rezistență mare şi o respirație bună, va avea 
în timpul mersului nările întotdeauna larg deschise, cu aripa externă tremurătoare. 

Regiunea buzelor. Buzele la cal delimitează orificiul bucal, avînd ca bază 
anatomică muşchiul orbicularul buzelor. Cele două buze se unesc lateral prin 


intermediul a două comisuri. In repaus acestea delimitează lateral fanta bucală, 
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fiind plasate în dreptul treimii mijlocii a diastemei. Distanța de la comisura 
buzelor la unghiul intern al ochiului este egală cu lungimea verticalei ridicată din 
ramura recurbată a mandibulei prin unghiul intern al ochiului, la linia de profil a 
capului. Mobilitatea deosebită a buzelor la cal este asigurată de inserţiile unei serii 
întregi de muşchi pieloşi în jurul orificiului bucal. 

Marea majoritate a pieloşilor feţei se orientează anterior, inserîndu-se 
mobil fie pe aripile nărilor, fie pe orbicularul buzelor. Această mare mobilitate a 
buzelor va conferi calului o mască extrem de sensibilă la modificările psihologice 
de care artistul va trebui să țină seama. 

Mimica calului este comparabilă cu cea umană. Din analiza acțiunii 
mușchilor min;icii reiese că în anumite expresii vor acționa anumite grupe de 
muşchi responsabile de mimica respectivă. Aspectul morfologic al contracției 
musculaturii pieloase la cal în diferite stări afective se poate analiza uşor prin 
traversul pielii. Anatomia artistică face cunoscute poziţia, direcția şi rolul acestor 
muşchi în capitolul de miologie. Calul ridică buza superioară prin contracția 
ridicătorului propriu al buzei, al cărui contur se desenează clar prin traversul 
pielii, pe partea externă a feţei. Ridicarea şi mişcarea laterală a buzei se face şi 
prin intervenţia ridicătorului nazo-labial. Contracţia puternică a acestor doi 
muşchi, asociată cu contracția transversalului nasului provoacă răstringerea buzei 
superioare în sus dezvelind dinţii şi gingia superioară, realizind aspectul care 
poartă numele de rîs sardonic ( ilustrația 82). 

Diferenţierea între limita spaimei şi cea a unui cal cu furia dezlăn,uită se 
face ţinînd cont de muşchii feţei, care în aceste două cazuri acţionează diferit. În 
spaimă ochii sunt exoftalmici, contracția supraciliarului va trage mult în sus pielea 
sprîncenei şi a pleoapei superioare, urechile se vor mişca neliniştite în direcția 
zgomotului. | 

Mimica furiei este extrem de impresionantă la cal. În afară de grimasa 
obținută prin contracția puternică a cutanatului buzelor, ochii se rotesc în orbite, 


fanta palpebrală se măreşte sau se micşorează, urechile sunt lipite de ceafă. 
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La calul tînăr linia de contur a buzelor privită din profil descrie un semicerc 
perfect ( ilustraţia 75). Pe măsură ce animalul înaintează în vîrstă dinții iau o 
direcție din ce în ce mai oblică, iar unghiul lor de incidență devine din ce în ce 
mai ascuţit. Acest fenomen va avea repercusiuni asupra morfologiei exterioare a 
buzelor şi în general asupra profilului capului ( ilustrația 79). 

Regiunea jgheabului. (ganașe) Această regiune este situată pe fața 
inferioară a capului avind ca bază anatomică ramurile orizontale ale mandibulei ŞI 
țesuturile moi cuprinse între ele. Pentru toți caii este frumos ca jgheabul să fie 
larg, adînc şi uscăţiv. Acesta este un caracter al constituției fine. Lărgimea dintre 
cele două ramuri ale mandibulei trebuie să fie de aproximativ 7-10 cm. La caii 
grei, de povară pielea esi2 groasă şi acoperită cu păr bogat. La aceşti cai jgheabul 
este camuflat cu păr. 

Regiunea cefei. Aceasta are ca bază anatomică articulaţia occipito- 
atloidiană. Lărgimea cefei este în general în legătură directă cu lărgimea capului. 
Ceafa convexă, musculoasă şi largă este impresionantă din punct de vedere 
estetic, Superior, ceafa este acoperită de coamă care se continuă înainte cu mot"! 
frunții, iar înapoi cu coama gîtului. 

Regiunea parotidiană. Este plasată în spatele ramurei recurbate a 
mandibulei. Ea se prezintă ca o uşoară depresiune ablatizată care face legătura 
între cap şi gît. Dacă această depresiune este adîncă şi se asociază de obicei cu un 
git subțire atunci va purta numele de cap descusut. Artistul trebuie să fie atent, 
întrucit capul descusut este un defect de prindere al capului pe gît extrem de 
inestetic. 

Regiunea gitlejului. Este situată între unghiul format de ramura recurbată a 
mandibulei şi gît. Are ca bază anatomică laringele şi primele inele traheale, 
muşchii sterno-hioizi şi omo-hioizi, la extremitatea lor cefalică. Ventral, regiunea 
gitlejului prezintă un pliu care are ca bază anatomică musculatură hioidiană 


amintită. Această regiune este foarte mobilă. Ea apare clar cînd capul este întins 








pe git sau în repaus şi este complet camuflată de ramurile recurbate ale 
mandibulei, cînd capul este puternic flexat pe gît. 

În flexiunea maximă a capului pe gît, cînd axul capului are o direcţie 
perpendiculară, pielea regiunii formează o multitudine de cute ce se desfac radiar 
în evantai înspre ceafă şi coamă. Artistul trebuie să fie atent la redarea acestor 
cute, care, dacă vor fi exagerate ca număr şi adîncime vor da un aspect uscat 
nenatural ( ilustrația 77 ). 

Giîtul — Regiunea gîtului are ca bază anatomică vertebrele cervicale. 
Această regiune este foarte mobilă. Prin mișcările ei oscilatorii şi de lateralitate, 
de flexie şi extensie, ajută animalul în executarea unor mişcări, deplasînd centrul 
de greutate înainte, înapoi, sau lateral. Lungimea, grosimea şi direcția gitului sunt 
caractere individuale sau de rasă, care vor evidenția anumite capacități şi caractere 
pe care artistul va trebui să le observe pontru a alege modelul cel mai potrivit. 

Linia vertebrelor cervicale pe animalul viu este vizibilă pe părțile laterale ale 
gitului prin proeminarea proceselor transverse la limita dintre treimea inferioară şi 
cea mijlocie a gitului ( ilustrația 78). Acest lucru este foarte evident |. caii slabi. 
Cele patru straturi musculare care îmbracă regiunea pîtului conferă gîtului o 
mobilitate şi un modelaj deosebit prin reliefurile lor. 

Gitul calului are un rol foarte important, activ în timpul mişcărilor de flexie 
şi extensie, deplasînd centrul de greutate al animalului înainte sau înapoi, după 
membrul pe care acesta se sprijină în momentul respectiv. 

Forma gîtului la cal este în general piramidală, turtită lateral. Cele două 
margini sunt puţin convexe şi coi'verg către extremitatea anterioară a gîtului. 
Acesta prezintă pe părțile sale laterale, în treimea inferioară un şanţ evident piasat 
oblic de la ramura recurbată a mandibulei la apendicele traheal al sternului, 
formînd jeheabul jugular. Superior acesta este delimitat de proeminarea bordurii 
inferioare a cleido-mastoidianului iar ventral de relieful sterno-manidibularului. 
Cînd calul paşte, datorită declivității capului şi gitului, în fundul jgheabului 
jugular proemină vena jugulară. 
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Bordura interioară a gitului este uşor convexă dinainte înapoi şi mul 
convexă dint-o parte în alta. Relieful acesteia este determinat de rotunjimea 
traheei, îmbrăcată la exterior de musculatura cervicală inferioară .Pe părțile 
laterale ale gitului proemină relieful corpului muscular al cleido- mastoidianului 
şi cleido-transversului care anterior, în spatele lojei parotidiene, se termină prin 
relieful convex al conturului aripei atlasului. Jumătatea superioară a gâtului este 
dominată de relieful aplatizat al muşchiului splenius „completat superior, în 
extensiunile gîtului, de proeminarea triunghiului romboidal. 

Giîtul piramidal, cu cele două borduri relativ drepte, mobil şi suplu, este 
frumos pentru toți caii. Cînd bordura superioară, a cărui bază anatomică o 
constituie coarda ligamentului cervical şi paniculul grăsos respectiv, este convexă 
şi cea inferioară concavă sau dreaptă, gîtul se numeşte rotat. În acest caz gâtul are 
o mobilitate mai limitată şi prezenţa sa este caracteristică la rasele de cai de 
muncă ( ilustraţia 83). Caii care au la bază rasa calului spaniol precum şi rasa 
lipițană, dresați pentru călăria de înaltă şcoală, prezintă de obicei aşa-numitul gît 
de lebădă. 

Acesta este mai subţire şi mai larg decît gîtul rotat. Bordura superioară descrie 

o linie curbă în S, iar cea inferioară este dreaptă sau uşor concavă. La caii cu gît 

de lebădă regiunea cefei apare lungă şi convexă, premiţind mişcări ample ale 

capului. Gîtul de lebădă a fost și este mult apreciat de artişti pentru forma sa ce 
ate: 

conferă animalului mult temperament. Aceasta se accentuiaza în mod natura! cînd 

animalul este încălecat, cînd se deplasează în pas săltat sau la trap ( ilustrația 77 ). 

Cînd bordura superioară a gîtului este concavă iar cea inferioară convexă 
capul este purtat aproape orizontal, iar gîtul, prin asemănare, va fi denumit git de 
cerb. Unghiul ce poziţionează gîtut față de trunchi formează cu orizontala între 20 
şi 80 de grade. Deci ca direcţie, gîtul poate fi aproape orizontal, oblic sau vertical. 
Gitul vertical face cu orizontala un unghi mai mare de 45 de grade. Această 
poziţie permite animalului o extensie amplă a braţului, lungindu-i considerabil 


pasul în mers şi dă un aspect estetic maiestuos. La gîtul vertical o parte din 
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greutatea corpului este suportată pasiv se coloana vertebrală, reducînd în acest fel 
contribuția musculaturii cefei. Exagerarea sa aduce după sine încărcarea prea mare 
a membrelor posterioare determinind scăderea vitezei de deplasare în aliurile 
rapide. Cel mai frumos şi mai potrivit gît este cel oblic care face cu orizontala un 
unghi între 40 şi 50 de grade. 

Gîtul orizontal tace cu orizontala un unghi mai mic de 40 de grade. Capul 
atîrnă vertical şi greu la extremitatea anterioară a gâtului. Muşchii extensori ai 
capului şi pitului sunt suprasolicitaţi şi obosesc repede. Mersul este anevoios, 
pasul mic, cu tendinţă la poticnire. Centrul de greutate va fi deplasat mult înainte, 
membrele anterioare vor fi suprasolicitate şi vor obosi repede. Gitul în poziţie 
orizontală îl întîlnim la caii de rasă atunci cînd aleargă în galop de mare viteză. 
Datorită efortului fizic mare pe care îl fac într-o scurtă perioadă de timp, caii îşi 
întind mult gitul înainte, fac extensia maximă a capului pe gît aducîndu-l într-o 
poziţie orizontală în continuare cu axul corpului. În această poziție calea parcursă 
de coloana de aer este rectilinie, larg deschisă. Membrele posterioare, descărcate 
de sarcină, îşi vor îndeplini în acest caz rolul de exceiente propulsoare. 

Dimensiunile gitului. Acesta poate fi potrivit, lung, scurt, subțire şi gros. 
Lungimea potrivită a gîtului este aproximativ egală cu lungimea capului. Aceasta 
se măsoară de la aripa atlasului la marginea anterioară a spetei. Lăţimea gîtului 
este egală cu jumătate din lungimea capului, la nivelul gitlejului, iar. la baza 
gîtului lățimea este în medie egală cu cinci şesimi din lungimea capului. 
Lungimea gîtului este proporțională cu lungimea pîrghiilor de propulsie. Caii de 
viteză vor avea gitul mai lung şi mai subţire decît caii de povară. 

La mînji, indiferent de rasă, lungimea gîtului proporțional cu membrele 
este mai mică, datorită lungimii picioarelor. Din această cauză mînjii cînd pasc, ca 
să ajungă firele de iarbă, îşi îndepărtează membrele anterioare lateral sau înainte şi 
înapoi. 

Gîtul gros şi puțin mobil este caracteristic cailor grei de povară ( ilustrația 83). La 


aceste animale este foarte dezvoltat panicului grăsos cervical care înglobează 
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coarda ligamentului cervical coborînd şi pe părțile laterale ale gitului, mai ales la 
mascul. 

La nivelul bordurii superioare a gitului creşte o producţie piloasă 
caracteristică cailor, numită coamă. La mînji, în perioada de creştere a coamei, 
firele de păr sunt orientate vertical, pînă ce lungimea lor le va face să cadă într-o 
parte. La animalele adulte, firele de păr din coamă sunt mai groase şi mai lungi 
„căzind în şuvițe pe o parte sau pe alta a gitului. 


Coama se prelungeşte anterior în regiunea frunţii ‚formînd moţuri. Spre 





inapoi, coama se scurtează treptat, terminîndu-se la virful grebănului. 
Dimensiunile şi caracteristicele acesteia diferă de la individ la individ, în funcţie 
de tipul constituțional şi de mediul în care a crescut. Dimensiunile coamei sunt 
proporționale cu celelalte producțiuni piloase ale animalului: coada şi moțul 
pintenului. La caii din regiunile nordice, cu climă rece, coama va fi lungă şi deasă. 
La caii sudici părul din coamă este mai fin, mai rar şi mai scurt (calul arab şi 
pursinge). Ținind cont de aceste particularități morfologice artistul va înțelege de 
ce la cau de călărie, în mers, coama le flutură în vînt iar la armăsari aceasta este 
ma! mare şi mai stufoasă (caracter de dimorfism sexual). 

lLrunchiul — Are ca bază anatomică osoasă, vertebrele toracale, lombare. 
sacrale, sternul şi cele 18 perechi de coaste, oasele bazinului. Este segmentul cel 
mai voluminos al corpului. Forma trunchiului poate fi înscrisă într-un 
paralelipiped orizontal. Pe secțiune transversală are forma aproximativă a unui 
ovai cu diametrul mare orientat vertical. Forma ovalului diferă după nivelul 


secțiunii. În dreptul vertebrei a S-a toracale, secțiunea are forma unui oval alungit, 
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diametrul vertical fiind în raport de doi la unu față de cel transversal. La nivelul 
vertebrei a optsprezecea toracale, diametrele ovalului tind să se egalizeze 
ÇQ, (234 A basi vhabea a fl. n | sa Le ramă ara aaa. fa a R4 
Secțiunea prin vertebra a 4-a lombară va prezenta un cerc. ( ilustrația 84). 

Fața superioară a trunchiului este alcătuită din regiunile grebănului, 
spinării, şalelor şi crupei. Feţele laterale cuprind regiunile coastelor şi flancului. 


Fața inferioară este reprezentată de regiunea chingii, regiunea abdominală, 
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regiunea inghinală. Extremitatea anterioară este reprezentată de regiunea 
pieptului, iar extremitatea posterioară este coada. 

Regiunea grebănului. Grebănul la cal reprezintă punctul cel mai înalt al 
trunchiului. Cînd animalul este în repaus, la virful grebănului se măsoară talia . 
Baza anatomică a grebănului o constituie procesele spinoase ale vertebrelor 
toracale 2-11. Punctul cel mai înalt al grebănului este reprezentat de procesul 
spinos al vertebrei a S-a toracală. Virful acestor procese este unit prin trecerea 
ligamentului supraspinos. Dezvoltarea deosebită a acestora se datorează 
solicitărilor mecanice la care sunt supuse de inserțiile musculaturii extensoare a 
rahisului, a gîtului şi în special a capului. La caii de galop, care se caracterizează 
printr-o spată lungă. cu mişcări ample apare grebănul înalt şi lung, care facilitează 
mobilitatea membrelor anterioare. 

Regiunea spinării şi şalelor. Spinarea are ca bază anatomică osoasă 
vertebrele toracale împreună cu arcurile costale respective.Regiunea şalelor are 
cele şase vertebre lombare. Pe linia mediană prezintă o proeminenţă care 
marchează procesele spinoase şi ligamentul suprasp.nos. De o parte şi de alta a 
acestei proeminențe se găsesc două planuri laterale uşor convexe şi înclinate 
ventral. La caii de călărie într-o bună stare ue întreținere trecerea de la un plan la 
celălalt se face lent, fără proeminarea evidentă a liniilor proceselor spinoase. 
Aceasta denotă o dezvoltare marcată a musculaturii spino-dorso-lombare ,care 
umple complet jgheabul vertebro-costal fără să proemine ,formînd aşe-numita 
spinare şi şale simple. La caii din rasele uşoare, creasta mediană poate să 
proemine mai mult, constituind aşa-numita spinare şi şale tăioase ( ilustrația 84). 

Ca dimensiuni, spinarea şi şalele sunt egale, aproximativ, cu lungimea 
capului. Comparativ cu acest etalon, spinarea şi şalele pot fi lungi sau scurte. 
Pentru calul de călărie sunt adecvate spinarea şi şalele scurte, care sunt foarte 
rezistente şi transmit ideal forța de propulsie a membrelor posterioare. Este de 


dorit ca regiunea şalelor să fie cît mai scurtă iar toracele mai lung. 
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Spinarea şi şalele lungi sunt caracteristice cailor de tracțiune. Mînjii au 
spinarea şi şalele proporţional mai scurte decît caii adulți. Coloana vertebrală la 
minji va creşte ulterior mai mult comparativ cu scheletul membrelor. Aceasta va 
face ca talia la grebăn a mînjilor să fie considerabil mai mare decît lungimea 
corpului. Ulterior, în procesul creşterii, aceste două lungimi se egalizează. Uneori, 
lungimea corpului depăşeşte înălțimea la grebăn. Artistul va trebui să țină seama 
întotdeauna de acest lucru în reprezentarea mînjilor ( ilustraţia 85). 

Lărgimea spinării depinde de gradul de arcuire al coastelor şi respectiv de 
dezvoltarea masei musculaturii iliospinale. Spinarea şi șalele largi sunt 
caracteristice cailor grei, de tracţiune. La unii din aceştia, dezvoltarea exagerată a 
masei musculare spino-dorso-lombare va face ca cele două planuri laterale să 
capete un aspect convex şi să depășească mult linia mediană. Acest fel de spinare 
ȘI şale poartă numele de duble şi se asociază întotdeauna cu o crupă dublă şi un 
torace larg. Linia superioară a spinării şi şalelor privită din profil poate fi convexă, 
dreaptă şi concavă. 

Spinarea şi șalele convexe sunt caracteristice măgarului. O convexitate 
exagerată va purta numele de spinare de crap. Aceasta se întîlneşte de obicei la 
animalele care au fost folosite de timpuriu la tracţiuni grele şi în mod normal, 
spinare convexă vom întîlni în timpul eforturilor mari,la caii de tracțiune. Linia 
dreaptă a profilului spinării şi şalelor este însă cea mai frumoasă, fiind evidentă 
atunci cînd este asociată şi cu o crupă orizontală. 

Spinarea şi şalele concave, consecinţa unei musculaturi slab dezvoltate, 
sunt lipsite de rezistență, suprasolicitarea ligamentelor vertebrale putînd duce la 
anchiloza coloanei vertebrale. La animalele tinere spinarea şi şalele concave sunt 
asociate cu un gît vertical. Animalele bătrîne şi slabe, dar mai ales femelele în 
vîrstă, în urma tracțiunilor exercitate de gestaţiile repetate vor prezenta spinare şi 
şale concave ( ilustrația 79). 

Regiunea crupei. Datorită formei şi volumelor ei musculare, crupa este una 


dintre cele mai frumoase regiuni aie calului. Regiunea crupei se delimitează între 
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unghiurile externe ale ilumului şi tuberozităţile ischiatice (punctul fesei). Baza 
anatomică a crupei o constituie cele două coxale şi sacrum-ul. Pe proeminenţele 
acestora se inseră cei mai puternici muşchi propulsori ai calului. 

Dimensiunile crupei sunt determinate de dezvoltarea oaselor coxale. 
Lungimea crupei se măsoară între tuberozitatea unghiului extern al iliumului şi 
tuberozitatea ischiatică. Lărgimea crupei se măsoară între unghiurile externe ale 
iliumului, între articulațiile coxo-femurale şi între tuberozităţile ischiatice. 
Lărgimea crupei, măsurată între tuberozitățile unghiului extern al iliumului, 
trebuie să fie aproape egală cu lungimea ei. 

Cînd cele două dimensiuni sunt egale crupa se numeşte pătrată. Aceasta 
este caracteristică mai ales calului arab ( ilustrația 86). Cînd dimensiunea 
posterioară a crupei între cele două tuberozităţi ischiatice este mică crupa va avea 
un aspect ascuţit. Acest caracter este normal pentru mînji dar la animalele mature 
este inestetică şi defectuoasă, aspect sesizat de numeroşi artişti . 

Direcţia crupei este determinată de direcția sacrum-ului precum şi de 
unghiul format cu orizontala de linia care uneşte tuberozitatea unghiului extern al 
iliumului cu tuberozitatea ischiatică ( ilustraţia 87). Direcţia sacrum-ului, unghiul 
pe care-l formează cu orizontala, determină linia de profil a crupei care se 
numeşte şi direcția estetică. În majoritatea cazurilor, unghiul format de direcția 
estetică şi direcţia coxalului cu orizontala sunt egale, avind o valoare aproximativă 
de 30 de grade. 

Direcţia mecanică a crupei (determinată de direcţia coxalului) poate să aibă 
o valoare mai mare ca unghi decît direcția estetică. După unghiul care-l formează 
axul mecanic cu orizontala avem o crupă oblică, teşită sau orizontală. Crupa 
orizontală este caracteristică calului arab şi mai puțin celui pursînge de galop, 
valoarea unghiului mecanic variind între 18 şi 26 de grade. Crupa oblică este 
caracteristică cailor de tracţiune grea şi este egală cu valoarea unui unghi de 28-37 
de grade. Direcţia axului mecanic al crupei este determinat de felul de muncă al 


animalului. În cazul muncii grele, de tracţiune, se va dezvolta o crupă oblică. 
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Crupa teşită este un defect apărut la caii tineri folosiți prea de timpuriu pentru 
tracțiuni grele. Este inestetică şi are un unghi mai mare de 40 de grade față de 
orizontală. 

Privită de sus crupa are aspectul unui trapez cu baza mare situată cranial. Pe 
linia mediană prezintă o proeminenţă longitudinală flancată de o parte şi de alta de 
fețele laterale care sunt și uşor oblice. Cînd trecerea de la un plan la altul se face 
printr-o proeminare uşoară a spinei sacrale, crupa se numeşte simplă. La caii de 
tracțiune grea, cele două planuri laterale proemină convex peste nivelul crestei 
sacrale, din cauza dezvoltării exagerate a musculaturii. Crupa se va numi dublă. 

La caii de paradă linia care uneşte unghiurile şoldurilor dintr-o parte în alta 
trecînd peste spina sacrală este convexă avînd forma unui arc de cerc . 

Cînd cele două feţe laterale ale crupei sunt plane sau uşor convexe, iar 
spina sacrală este mult proeminentă și tăioasă, crupa va avea aspectul unui 
acoperiş. Este caracteristică cailor slabi şi bătrîni la care atrofierea musculaturii 
poate să meargă atît de departe încît să apară aproape toate proeminenţele osoase 
ale bazinului. Privită din spate. crupa trebuie să aibă cele două planuri simetrice 
cu unghiurile șoldului la același nivel, numai cînd animalul este în staţiune 
patrupedală sprijinindu-se cu ambele membre posterioare pe sol. 

Coada reprezintă o prelungire posterioară a coloanei vertebrale, nivel la 
care vertebrele se reduc treptat înspre vîrful cozii. Faţa inlerioară a cozii este 
lipsită de păr şi are forma unui triunghi ascuţit cu vîrful orientat înapoi. Coada 
este acoperită la cal cu un păr lung și gros asemănător cu pârul din coamă. La caii 
de călărie coada este mai scurtă, părul mai fin şi mai rar. În mers aceştia o poartă 
orizontal, iar uneori uşor oblic în sus. 

Regiunea pieptului. Baza anatomică a acestuia o constituie extremitatea 
anterioară a sternului cu apendicele traheal şi musculatura pectorală. Pieptul 
prezintă la exterior un silon median interpectoral limitat lateral de cele două 
proeminențe convexe şi ușor alungite ale pectoralilor descendenţi. Extern, 


pectoralii sunt limitați de siloanele delto- pectorale care despart regiunea pieptului 
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de regiunea proeminentă a umerilor ( ilustraţia 88). Regiunea pieptului se găseşte 
plasată în acelaşi plan cu umerii. Proeminarea regiunii pectorale înaintea umerilor 
poartă numele de piept de şoim atunci cînd este bine îmbrăcată în musculatură. 

Cînd musculatura este slab dezvoltată, este un defect şi poartă numele de 
piept ascuţit, fiind extrem de inestetic. Cînd umerii proemină mult înaintea 
apendicelui traheal pieptul va apare înfundat. Lărgimea pieptului depinde de 
dezvoltarea musculaturii pectorale şi de lărgimea cutiei toracice. Lâărgimea 
pieptului se măsoară de la fața externă a celor două articulaţii scapulo-humerale. 
Pieptul larg, cu musculatura puternic proeminentă la exterior, este caracteristic 
cailor de tracţiune grea. Dezvoltarea exagerată a lărgimii lui la aceste animale, 
combinată cu aplomburi largi ale membrelor anterioare va purta numele de piept 
de leu. R 

Regiunea coastelor. Are ca bază anatomică corpul ultimelor 11 coaste şi 
muşchii intercostali respectivi. Această regiune formează pereții laterali ai 
cavității toracice. Dimensiunile acesteia sunt în funcție de gradul de arcuire, de 
lungimea şi oblicitatea coastelor. Dimensiunile care se iau la cavitatea toracică 
sunt lărgimea, adîncimea şi lungimea. | 

Lărgimea reprezintă distanţa dintre arcuirea maximă a două coaste opuse, 
măsurată imediat înapoia bordurii posterioare a tricepsului brahial. Lărgimea 
toracelui este determinată de gradul de arcuire al coastelor. Adincimea toracelui 
este reprezentată de distanţa de la vîrful grebănului la fața inferioară a stenului şi 
este dată de lungimea corpurilor costale. Raportul dintre lărgimea şi adîncimea 
toracelui este mai mare la caii de viteză şi mai mică la cei de tracţiune. 

Secțiunea cavității toracice are forma unui oval alungit la caii de viteză şi 
este mai rotundă la caii de tracțiune grea . Lungimea toracelui este reprezentată de 
distanța de la apendicele traheal al sternului pînă la marginea posterioară a ultimei 
coaste şi este mai mare la caii de viteză, la care coastele sunt mai oblice spre 
înapoi, spaţiile intercostale fiind mai largi. Toracele strîmt şi cu adîncime mică 


este caracteristic tineretului. 
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Pe fețele externe ale toracelui, prin traversul pielii, apare în spatele spetei 
relieful mușchiului seratul ventral toracal. În spatele tricepsului brahial, care îl 
acoperă în parte, sunt vizibile patru sau trei din cele opt dințături ale lui. Între 
ultima dinţătură a seratului ventral și coasta ultimă apar reliefurile a zece coaste 
despărțite de uşoare depresiuni ale spaţiilor intercostale. În partea superioară, 
plasat oblic în jos şi înainte, apare relieful muscular aplatizat al muşchiului 
latissimus dorsi. 

La caii de călărie, cu pielea fină, apar prin traversul pielii reliefurile 
musculare amintite precum şi un bogat desen al venelor subcutanate. Spațiile 
intercostale sunt evidente la aceşti cai ca nişte veritabile depresiuni orientate oblic 
în jos şi înainte ( ilustrația 78). 

Regiunea flancului. Continuă spre înapoi regiunea coastelor, corespunzind 
superior cu regiunea şalelor. Este delimitată în partea superioară de proeminarea 
proceselor transverse lombare, caudal de tuberozităţile unghiului extern al 
iliumului şi de o linie verticală ce coboară înspre rotulă. Anterior, demarcarea 
dintre regiunea costală şi flanc este făcută de proeminarea arcului hipocondral. 
Regiunea flancului cuprinde trei porţiuni distincte: golul flancului, coarda 
flancului şi teşitura flancului ( ilustrația 78). Golul flancului este plasat în tre'mea 
superioară a regiunii, înaintea unghiului şoldului. Are o formă scobită, 
triunghiulară, cu vîrful în jos. Este delimitat superior de linia proeminentă a 
proceselor transverse lombare, anterior de ultima coastă, iar inferior de coarda 
flancului. Adîncimea scobiturii golului flancului este în funcţie de plenitudinea 
masei viscerale şi de starea de întreținere a animalului. La cele slabe şi flămînde 
golul flancului este adînc, marginea liberă a proceselor transverse proeminentă, 
apărînd separat fiecare dintre ele. 

Coarda flancului se prezintă ca un relief plasat oblic între unghiul extern al 
iliumului şi ultima coastă. Baza anatomică a corzii flancului este formată de 
porțiunea musculară a oblicului intern abdominal. Mişcările corzii flancului se 


accentuează foarte mult în timpul respirației la caii obosiţi după antrenament, 
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datorită rolului expirator al mușchilor abdominali inferiori. La caii de călărie, 
coarda flancului este proeminentă, apărînd mai ales în timpul cabrării sau al 
salturilor peste obstacole. Ventral, coarda flancului se pierde, continuîndu-se 
treptat cu un plan înclinat, uşor convex, oblic în jos şi medial numit tesitura 
flancului. Teșitura flancului se continuă cu o regiune abdominală inferioară de 
care este delimitată de pliu: ei cutanat. 

Regiunea abdominală. Are ca bază anatomică musculatura abdominală 
interioară şi formațiunile pasive ale abdomenului. Privit din profil, conturul 
marginii inferioare a abdomenului descrie o curbă largă cu convexitatea în Jos. 
Anterior, linia este mai dreaptă iar posterior mai curbă și cu o direcție uşor 
ascendentă. La caii bătrîni şi la iepele după mai multe gestaţii, abdomenul este 
mare şi lăsat în jos. La caii hrăniţi cu furaje concentrate precum şi la caii de 
călărie linia inferioară a abdomenului este aproape dreaptă şi abdomenul supt 
(abdomen de ogar). 

Organele sexuale. Pe fața internă a coapselor se găsesc situate la mascul 
pungile testiculare. Învelitoarea testiculară externă, numită scrot, provine din 
pielea regiunii inghinale. Penisul porneşte de la nivelul arcadei ischiatice, coboară 
în regiunea perineală, trece printre cele două coapse şi printr-un tunel format de 
pungile testiculare, îndreptîndu-se înainte, în regiunea abdominală inferioară unde 
este liber şi acoperit de o răsfrîngere a pielii numită prepuţ. Acesta se prezintă ca o 
teacă cutanată plasat înaintea pungilor testiculare, la limita posteioară a 
abdomenului, de culoare neagră şi lipsită de păr. 

La iapă vulva este situată imediat sub bureletul anal. Buzele vulvei sunt 
lipsite de păr şi rotunjite. Comisura superioară este ascuțită iar cea inferioară mai 
proeminentă şi rotunjită. Mamela este situată în regiunea inghinală, între cele 
două coapse. Este formată din două jumătăţi emisferice uşor alungite și simetrice, 
acoperite cu o piele pigmentată, prevăzute în punctul cel mai inferior cu două 
mameloane mici (sfircuri). Pe linia mediană cele două mamele sunt separate de un 


şanţ longitudinal. 
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Regiunea subțiorilor. Acestea sunt reprezentate de faţa inferioară a toracelui 
cuprinsă între membrele anterioare. Baza anatomică a regiunii subţiorilor o 
constituie muşchiul pectoralul transvers. La faţa internă a antebraţului se găseşte 
un silon plasat între subțiori şi antebraț. Acesta, ornat cu numeroase pliuri 
cutanate orientate cranio-caudal, poartă numele de regiunea intersubţiorilor. 
Șanțul median plasat în dreptul inserției sternale a pectoralului transvers se 
continuă afiterior şi în sus cu şanţul interpectoral. Relieful proeminent al 
pectoralului transvers în timpul mişcărilor de extensie ale membrului dispare 
aplatizîndu-se . 

Membrele — Membrele anterioare au aspectul unor adevărate coloane 
desusținere. Pentru propulsia corpului înainte, membrele posterioare sunt mult 
mai suple, cu unghiuri potrivite pentru executarea unor mişcări ample şi eficace. 

Membrele anterioare sunt specializate pentru susținerea greutăţii 
corporale şi doar în mod secundar pentru propulsie. Din acest motiv, unghiurile 
formate între razele osoase vor fi mai largi, pentru a permite ca o parte din 
greutatea corpului să fie preluată direct de coloana osoasă. 

Regiunea spetei. Este plasată superior şi are ca bază anatomică scapula. 
Aceasta, la caii slabi apare conturată la exterior prin traversul pielii, fiind aşezată 
pe părțile laterale ale cutiei toracice, oblică de sus în jos şi dinapoi înainte. Pe faţa 
externă a acestei regiuni apare prin traversul pielii spina scapulară cu tuberozitatea ` 
spinei, punct central şi proeminent. În sus, înaintea spetei, se conturează unghiul 
cervical, care la caii slabi apare proeminent, prelungindu-se în jos cu marginea 
cervicală. Unghiul toracal al spetei este rotunjit de trecerea peste el a muşchiului 
latissimus dorsi. La baza spetei, în partea posterioară a conturului cartilagiului 
suprascapular, acest unghi este foarte evident la animalele slabe. Unghiul humeral 
al spetei proemină la nivelul articulației scapulo-humeraie. La caii musculoşi pe 
direcția spinei scapulare poate să apară o depresiune uşor înfundată, deoarece 


dezvoltarea supra şi infraspinosului depăşeşte în relief nivelul spinei scapulare . 
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Delimitarea posterioară a regiunii spetei este marcată de un şanţ mai 
evident, care trece de la unghiul toracal al spetei, prin spatele bordurii posterioare 
a tricepsului brahial, înspre tuberozitatea olecraniană. În jos, regiunea spetei se 
continuă cu regiunea braţului, pe faţa externă a căruia proemină volumul rotund al 
porțiunii externe a tricepsului brahial. 

Direcţia spetei față de orizontală este oblică, la cal acest unghi variind între 
46 şi 66 de grade (normal 60 de grade). După mărimea unghiului pe care spata îl 
formează cu orizontala o vom numi spată dreaptă, oblică şi orizontală. 

Spata oblică este cea mai avantajoasă pentru cal. Ea oferă animalului o 
amortizare ideală a şocurilor în timpul aterizării şi posibilitatea unor mişcări 
ample în timpul mersului, mărind amplitudinea pasului. Oblicitatea spetei mărește 
efectul de contracție al musculaturii extensoare a brațului în timpul propulsiei. 

Spata dreaptă sau verticală face cu orizontala un unghi mai mare de 65 de 
grade. Este inestetică şi dezavantajoasă, mai ales pentru caii de călărie, din cauza 
dificultății în amortizarea șocului. Unghiul humeral al spetei trebuie să fie plasat 
la acelaşi nivel cu pieptul animalului. Lungimea spetei influențează viteza. O 
spată lungă este caracteristică cailor cu torace adînc şi grebăn înalt, oferind 
puternice puncte de inserție pentru musculatura care acționează asupra ei 
(caracteristică a cailor de viteză). 

Regiunea brațului. Situată ventral de spată, are ca bază anaiomică 
humerusul. Direcţia braţului este oblică de sus în jos şi dinainte înapoi, formînd cu 
spata un unghi de 115 grade, iar cu orizontala nn unghi de 55 de grade. 
Humerusul este camuflat aproape în întregime de muşchii brațului. 

La exterior, prin traversul pielii, apare ca punct de reper pe fața laterală a 
umărului relieful convexităţii tuberculului mare. Urmărind în continuare axul 
osului, la limita dintre treimea superioară şi mijlocie, se palpează tuberozitatea 
deltoidiană sub forma unei uşoare depresiuni. Faţa externă a brațului este ocupată 
în cea mai mare parte de proeminenţa reliefului porțiunii posterioare a tricepsului 


brahial. Atît ventral cît şi dorsal, acest relief este delimitat de către un şanţ 
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intermuscular vizibil prin traversul pielii. Șanțul ventral este mai adînc şi poartă 
numele de şanţul brahio-antebrahial, despărțind regiunea braţului de antebraț.( 
ilustrația 89 ) Pe partea laterală a articulației cotului apare ca punct de reper 
creasta osoasă posterioară a gutierei de torsiune a humerusului. Lungimea braţului 
se măsoară de la articulaţia scapulo-humerală pînă la mijlocul articulației humero- 
radiale şi este egală aproximativ cu 25 — 30 cm. Braţul lung este un caracter 
frumos pentru caii de viteză. 

Cotul are ca bază anatomică articulaţia dintre braţ şi antebraţ (humero- 
radio-ulnară). Ulna prezintă o expansiune proximală care poartă numele de 
olecran. Poziţia cotului trebuie să fie în prelungirea axului vertical al membrului, 
paralel cu planul median. Cînd coatele sunt deviate înăuntru extremitatea 
piciorului este răsucită în afară. Cînd toracele este strîmt cotul este răsucit în 
afară, iar extremitatea inferioară a membrelor va fi întoarsă înăuntru. Ambele 
situaţii sunt defectuoase şi inestetice. 

Regiunea antebraţului. Are ca bază anatomică radisul şi ulna. Proximal este 
limitată de şanțul brahio-antebrahial, iar distal de regiunea carpiană. Antebraţul 
este cea mai lungă regiune a membrului anterior, fiind aproximativ egal cu 
lungimea gambei. Are o formă tronconică cu vîrful în jos. Faţa anterioară a 
antebraţului este convexă dintr-o parte în alta şi convex-concavă de sus în jos. 
Marginea posterioară, reprezentată de linia care uneşte olecranul cu pisiformul 
este uşor concavă la extremități şi convexă în centru. Faţa externă a antebraţului, 
în plan general se prezintă convexă cranio-caudal pe toată lungimea antebraţului. 
Această față prezintă însă două şanţuri intermusculare orientate vertical. Şanţul 
antero-lateral separă extensorul carpo-radial de extensorul digital comun. Ambele 
reliefuri sunt proeminente în treimea superioară şi mai alungite şi şterse în 
inferior. Șanțul postero-lateral adăposteşte în fundul lui extensorul digital lateral şi 
desparte extensorul comun al falangelor de extensorul carpo-ulnar. 

Cele trei reliefuri musculare de pe fața externă a antebraţului sunt 


aproximativ egale. Modificările cele mai accentuate, ca formă şi volum, sunt 
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rezervate reliefului anterior determinat de modificările extensorului carpo-radial. 
Faţa internă a antebraţului este mai plană şi brăzdată de două siloane verticale 
uşor convergente superior. Între ele antero-medial şi postero-medial se găseşte o 
zonă plană reprezentată de faţa internă a radiusului. La palpare apare dură. În 
partea posterioară a radiusului, despărțit de silonul postero-medial, apare relieful 
convex şi alungit al flexorului carpo-radial şi flexorului carpo-ulnar. 

Pe suprafaţa pielii, în dreptul interstițiului dintre cei doi flexori, în treimea 
mijlocie a feţei interne a antebraţului, se găseşte o formațiune cornoasă de natură 
dermică, care poartă numele de castană. Aceasta se găseşte pe faţa internă a 
ambelor membre anterioare, iar la cele posterioare este plasată pe fața postero- 
internă a jaretu.ui. Formaţiunea estetic cea mai importantă a acestei regiuni este 
reprezentată de adîncitura de faţa internă a antebraţului, reprezentată de fapt de 
osul radius. 

La orice cal este frumos antebraţul lung. Lungimea acestuia o măsurăm din 
centrul articulației cotului pînă la nivelul carpului (43 cm. la calul matur). Direcția 
antebraţului este verticală, paralelă cu planul median. Jos, antebraţul : e conunuă 
cu regiunea carpiana. Datorită dezvoltării extremității distale a radiusului trecerea 
spre carp se face lent. 

Regiunea carpiană. Bine conturată, privită din față, proemină lateral atit 
față de antebraț cît şi față de fluier ( ilustraţia 88). Marginile laterale sunt rotunjite 
de ligamentele colaterale. Privită din profil, fața anterioară a genunchiului 
proemină puţin. Posterior, prezintă o proeminență vizibilă deviată puțin lateral 
(proeminenţa osului pisitorm). 

Pe secţiune transversală, regiunea carpiană prezintă o față anterioară 
convexă, una laterală uşor convexă cranio-caudal şi o față postero-medială plană. 
La caii de viteză genunchiul este uscățiv şi suplu cu reliefurile bine conturate. La 
mînji genunchiul este masiv, disproporționat în comparație cu perimetrul 
radiusului şi al razelor osoase. Gîtuitura din partea posterioară a genunchiului, de 


sub pisiform trebuie să fie lină, uşor aplecată în jos şi înainte. O gituitură “ 
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exagerată este inestetică şi se întilneşte la caii cu tendoanele slab dezvoltate şi 
nedetaşate de metacarp . 

Axul membrului trebuie să se suprapună exact cu axul genunchiului. 
Devierea genunchiului într-o parte sau alta, a axului general al membrului, 
constituie defecte grave de exterior şi sunt legate de diverse afecțiuni musculare 
sau suprasolicitări mecanice ale articulației înainte de dezvoltarea completă a 
razelor osoase ( ilustraţia 90). 

Genunchiul arcat este acela deviat înaintea liniei de aplomb. Conferă 
articulației un aspect de semiflexiune. Arcarea se datoreşte suprasolicitării 
tendoanelor care se vor retracta. Este des întilnită la cani de călărie întrebuinţțaţi la 
salturile peste obstacole. Solicitarea enormă a tendoanelor flexorilor la aterizare 
va duce la retractarea tendoanelor. La mînji, în afară de dezvoltarea în grosime a 
articulației,acestia vor apare şi uşor arcați din cauza insuficientei dezvoltări a 
tendoanelor, care nu vor permite încă o orientare favorabilă a unghiurilor 
mecanice osoase 

.Devierea genunchiului înapoi, cu ştergerea completă a profilului anteric ~ 
este un defect de conformaţie inesietic din punct de vedere plastic, întîlnit mai 
frecvent la caii grei. 

Genunchiul deviat medial privit din față se apropie de cel din partea opusă, 
semănînd cu litera X. Această conformatie se întilneşte frecvent la bou . 

Devierea în afară a genunchiului, descriind forma literei O, este asociată şi 
cu răsucirea înăuntru a piciorului, provocîndu-i un mers lopătat, cu abducția 
pronunțată a picioarelor în timpul azvirlirii înainte. 

Regiunea fluierului şi tendonului. Prezintă ca bază anatomică oasele 
metacarpiene şi respectiv metatarsiene la membrul posterior. În spatele fluierului 
sunt plasate tendoanele suspensorului buletului, flexorului superficial şi profund, 
cu brida carpiană. Lungimea regiunii fluierului la caii de viteză este mai mare, 
osul fiind şi mai subțire. La fel, la mînji fluierul este proporțional mai lung față de 


restui razelor osoase. Caii grei se caracterizează printr-un fluier mai scurt şi mai 
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gros, avînd o mai mare rezistență. Acest caracter estetic conferă animalului o 
deosebită robusteţe. 

La exterior, tendoanele se delimitează net de fluier prin două siloane 
verticale plasate pe ambele părți ale regiunii . Silonul antero-lateral desparte 
metacarpul de suspensorul buletului iar silonul postero-lateral este plasat între 
suspensor ;i tendoanele flexorilor falar:gelor. Aceste siloane se găsesc plasate 
simetric pe ambele fețe ale fluierului. Perimetrul fluierului variază în funcţie de 
tipul constituțional al animalului. La caii de viteză perimetrul fluierului împreună 
cu tendoanele este în medie de 20 cm., la trăpaşi de 23 cm., iar la caii grei, de 
povară de 25 cm. 

Regiunea buletului. Are ca bază anatomică articulația metacarpo-sesamo- 
falangiană precum şi formațiunile tendinoase care trec pe la nivelul acestei 
regiuni. Cele două raze osoase, respectiv metacarpul şi falanga întii, se articulează 
între ele în aşa fel încît la mînz vor forma un unghi de 180-190 de grade, adică 
aproape în linie dreaptă. Pe măsură ce animalul se antrenează prin mişcările pe 
care le face şi pe măsura dezvoltării tendoanelor şi ligamentelor, unghi | buletului 
se deschide treptat ajungînd la 220 de grade. Cînd pîrghiile osoase formează acest 
unghi, tendoanele flexorilor funcţionează ideal, alunecînd prin spatele marilor 
sesamoizi ca peste un veritabil scripete. Rezultă că buletul reprezintă cel mai 
important element de amortizare a şocurilor recepționate de membre în timpul 
aterizării. El va avea o formă rotunjită cu contururi convexe şi simetrice. Trecerea 
de la fluier la bulet şi de la bulet la chişiţă se face printr-o pantă lină. Privit din 
fată, contururile laterale ale buletul. i sunt simetrice. ( ilustrația 91). 

Privit din profil, la partea posterioară se observă un smoc de peri mai lungi 
care poartă numele de moţul pintenului. La caii grei, producţiile piloase care 
ornează bordura posterioară a buletei sunt mult mai dezvoltate, începînd de la 
jumătatea posterioară a fluierului şi se prelungesc în jos pe fața posterioară a 
chişiţei.La caii de călărie moţul pintenului este relativ redus. El nu depăşeşte ca 


lungime jumătatea falangei întîi. 
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Regiunea chişiței. Are ca bază anatomică falanga întîi, fiind plasată între 
regiunea buletului, la care concură prin extremitatea proximală şi coroana. Chişiţa 
formează cu fluierul un unghi de 220 de grade. Forma ei este tronconică, uşor 
alungită şi oblică la caii de călărie. La caii de povară şi la mînji chişiţele sunt mai 
scurte şi mai drepte . Pe părţile laterale ale chişiței «par ca puncte de reper 
reliefurile bridelor suspensorului buletului şi venele superficiale. La o chişiță cu 
oblicitate mare aceste bride sunt bine conturate. În jos chişiţele se continuă cu o 
zonă dermică îngroşată sub forma unui burelet circular plasat la marginea 
superioară a copitei, numit coroană. Aceasta este mai îngustă în partea anterioară 
avînd o lăţime de aproximativ 2 cm. Pe părțile laterale ea se lățeşte treptat, 
reproducînd posterior forma uşor convexă a extremității superioare a 
fibrocartilagiilor complementare. În partea posterioară prezintă o fundătură 
mediană care va corespunde ventral cu lacuna mediană a furculiței . Baza 
anatomică a coroanei este reprezentată de articulația dintre falanga întîi şi a doua. 
Extensia şi flexia copite: se realizează la nivelul acestei articulații. 

Regiunea copitei. Din punct de vedere anatomic reprezintă extremitate 1 
distală a membrului, acoperită de cutia de corn, avind ca bază anatomică osoasă 
falanga a treia şi o parte din falanga a doua. 

Cutia de corn, cunoscută sub numele de copită, are forma unui trunchi de 
con s=cționat oblic înspre înapoi şi prezintă două părți distincte: peretele cutiei şi 
talpa. Peretele cutiei de corn este reprezentat de acea parte care se vede de la 
distanță, cînd membrul este în sprijin. La exterior este acoperit de un strat 
superficial (glazura) ce conferă luciul spe:ific al copitei. Faţa externă este 
convexă dintr-o parte în alta şi rectilinie de sus în jos, orientată oblic înainte. linia 
anterioară a copitei are o înclinaţie normală de 45-55 de grade față de sol. La 
nivelul călcîielor este aproape verticală. În partea anterioară peretele cutiei de corn 
are înălțimea cea mai mare şi poartă numele de pensă. 

Talpa cutiei de corn este acea parte care ia contact cu solul, cînd membrul 


este în sprijin. Ea apare cînd membrul este ridicat de pe sol. Are formă 
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semicirculară, uşor concavă pe partea inferioară. Prezintă un vîrf orientat cranial, 
un corp şi două braţe laterale. În partea posterioară braţele furculiţei se dilată 
mult, formînd bulbii furculiței care se continuă direct cu călcîiele. Pe talpa cutiei 
de corn şi pe marginea inferioară a peretelui se aplică în mod normal potcoava. La 
miînji copitele sunt înguste şi aproape cilindrice. La cei foarte tineri sunt chiar mai 
largi la coroană şi mai înguste la marginea solară. La caii de tracțiune grea 
copitele sunt mai conice, cu marginea inferioară evazată. Caii uşori, crescuţi pe 
terenuri tari vor avea o copită cilindrică, mică şi de obicei neagră. Cînd înclinația 
copitei este rnai mică decît normal şi călciiele sunt înalte aceasta se numeşte 
copită boantă şi este asociată cu o chişiţă oblică, un bulet apropiat de sol formînd 
ceea ce se cheamă călcătura de urs . Privită din față, copita trebuie să fie plasată 
pe axul vertical al membrului (ilustratia 90). Dacă pensa copitei este deviată în 
afară sau înăuntru liniei de aplomb apare un defect inestetic şi o deficiență pentru 
animal. Aşezate în acest fel copitele se vor numi scîlciate . Deviate înăuntru se vor 
numi scilciate înăuntru şi respectiv scilciate în afară. 

Membrele posterioare. Sunt organe specializate în primul .înd pentru 
executarea propulsiei. Unghiurile formate de razele osoase sunt cele mai 
favorabile executării unor mişcări ample şi eficace, pentr împingerea corpului 
înainte. Anatomia artistică împarte membrul posterior în următoarele regiuni: 
coapsa, fesa, gamba, Jaretul, fluierul şi tendonul, buletul, chişiţa şi coroana, 
copita. Ultimele cinci regiuni sunt comune cu regiunile similare de la membrul 
anterior, detaliile morfologice fiind studiate anterior. 

Regiunea coapsei şi fesei. Are ca bază anatomică femurul. Regiunea fesei 
este fața posterioară a coapsei. Aceste două regiuni prezintă la cal o unitate de 
formă şi funcţie datorită căreia le vom studia împreună sub numele generic de 
coapsă. Lungimea acesteia se măsoară de la articulația coxo-femurală la unghiul 
grasetului. În medie lungimea coapsei la cal este de 40 — 45 cm. şi proporţional 
este egală cu linia care uneşte punctul fesei cu unghiu! extern al iliumului. 


Direcţia coapse! este oblică de sus în jos şi dinapoi înainte, formînd cu orizontala 
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un unghi între 75 şi 82 de grade şi cu direcția mecanică a crupei un unghi de 110 
grade. Faţa externă a coapsei este largă şi convexă, cu suprafaţa rotunjită de 
puternice reliefuri musculare determinate de proeminarea musculaturii extensoare 
şi flexoare. La limita dintre treimea mijlocie şi posterioară, începînd din spatele şi 
de deasupra articulației coxo-femurale, se găseşte un silon adînc plasat în dreptul 
spațiului intermuscular dintre biceps şi semitendinos, numit linia de mizerie. 

După cum ne arată şi numele, aceasta este specifică cailor bătrîni sau în 
condiţii proaste de întreţinere. Linia de mizerie este vizibilă şi la caii bine hrăniţi 
dar care, datorită antrenamentului intens, le-a dispărut complet stratul de grăsime 
subcutanat şi țesutul conjunctiv care în mod normal îl camuflează. 

La animalele cu masa musculară puternic dezvoltată, spațiul intermuscular 
apare foarte evident în timpul activității musculare, ca urmare a măririi 
diametrului transversal al muşchiului. În partea inferioară a coapsei silonul liniei 
de mizerie se recurbează înainte, urmărind interstițiul muscular dintre porțiunea 
lungă şi porţiunea scurtă -a bicepsului femural (ilustratia 79). Subcutan, pe fața 
externă a coapsei, la caii cu pielea fină, temperament vioi şi în condiţii de 
antrenament, apare un desen vascular reprezentat de ramificații arboriforme fine, 
convergente înspre baza liniei de mizerie. Faţa inte:nă formează platul coapsei, 
proeminînd sub piele pe o suprafață întinsă. Forma convexă a acestei regiuni este 
dată de relieful muşchiului gracilis. Pielea de la fața internă a coapsei este extrem 
de fină şi prezintă relieful venei safene mari. Marginea posterioară a fesei este 
marcată superior de un punct proeminent determinat de tuberozitatea ischiatică 
numit punctul fesei. Ventral, bordura posterioară a fesei prezintă o concavitate 
numită pliul fesei reprezentind locul unde se racordează cu gamba. Deasupra 
pliului fesei, la animalele de tracțiune grea, proemină exagerat sub forma unui 
relief convex extremitatea distală a semitendinosului şi porțiunea posterioară a 
bicepsului femural (ilustratia 83). 

O coapsă lungă şi cu o musculatură bine dezvoltată este un caracter frumos. 


La unii cai însă coapsa şi fesa sunt scurte, oprindu-se brusc deasupra gambei. Este 
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un caracter întîlnit mai mult l. caii de povară. La aceştia bordura posterioară a 
fesei apare strangulată, datorită dezvoltării exagerate în volum a musculaturii, 
formînd aşa-numita fesă retezată. Privită dinapoi, reliefurile musculare trebuie să 
proemine în dreptul unghiului extern al iliumului, iar între fețele interne ale 
coapsei să nu rămînă spaţiu. 

Grasetul. Este plasat la nivelul unghiului dintre femur şi tibie avînd ca bază 
anatomică, articulaţia femuro-tibio-rotuliană. Faţa anterioară a grasetului prezintă 
două proeminențe rotunde şi suprapuse. Proeminenţa superioară, largă și rotunjită, 
se datoreşte cvadricepsului femura! şi feței anterioare a rotulei. Cea inferioară se 
datoreşte buzei interne a trocleei femurale. Sub proeminenţa inferioară există o 
depresiune profundă, nivelată de ligamentele tibio-patelare. Ventral, această 
depresiune se termină la nivelul tuberozității anterioare a tibiei. În partea sa 
superioară grasetul este racordat cu abdomenul printr-un pliu cutanat numit pliul 
orasetului. Acesta are ca bază ânatomică inserția posterioară a pielosului 
trunchiului. 

Regiunea gambei. Este prima regiune care, la cal, se desprinde complet de 
trunchi. Gamba are un unghi de înclinaţie invers decît femurul. Ea este orientată 
oblic de sus în jos şi dinainte înapoi, formînd cu femurul un unghi de 115 grade, 
iar față de orizontală un unghi de 62 de grade. Lungimea gambei se măsoară din 
centru articulației grasetului pînă în mijlocului articulației jaretului.-La caii 
mezomorfi tibia are aproximativ aceeaşi lungime cu femurul şi radiusul. La rasele 
specializate pentru viteză, tibia este ceva mai lungă. Fața externă a gambei este 
acoperită cu muşchi foarte puternici, fusiformi, care proemină la nivelul bordurii 
anterioare sub forma unui relief rotunjit. 

Marginea posterioară a gambei, mai subțire, este rectilinie începînd de la 
pliul fesei pînă la tuberozitatea calcaneului. Bordura posterioară este net 
delimitată de restul gambei printr-un şanţ adînc, plasat înaintea ei, de o parte şi de 
alta conferindu-i aspectul unei bride puternic detaşată de gambă , care poartă 


numele de coarda jaretului. Aceasta are ca bază anatomică tendoanele tricepsului 
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sural, a flexorului superficial precum şi bridele bicepsului şi semitendinosului. 
Proeminarea corpului musculaturii prin traversul fasciei gambiere şi a pielii va 
delimita între ei siloane verticale distincte. 

Pe fața externă a gambei apar trei siloane intermusculare care despart 
extensorul pedis longus de extensorul pedis lateralis, pe acesta de flexor hallucis 
longus şi al treilea silon, cel mai lung, între flexorul hallucis longus şi coarda 
jaretului. Acest silon se adînceşte treptat în partea inferioară, deasupra şi înaintea 
calcaneului. Fata internă a gambei este plană în ansamblu, fiind ocupată în treimea 
mijlocie de tibie, a cărei față proemină sub piele. La marginea anterioară a tibiei, 
care se palpează foarte uşor, se găsesc muşchii flexori ai metatarsului, despărțiți 
de tibie printr-un şanţ antero-medial evident. Marginea posterioară a tibiei este 
mai ştearsă şi se prelungeşte pe nesimţite cu o suprafață convexă ocupată de 
muşchii flexori, pînă la nivelul şanţului care o desparte de coarda jaretului. 

Porțiunea cărnoasă a gastrocnemienilor este puţin aparentă la exterior, fiind 
acoperită la nivelul pliului fesei de musculatura posterioară a coapse. 
Gastrocnemienii îi conturează însă puternic relieful în timpul cabrării şi în 
extensiile forţate ale metatarsului cu membrul sprijinit pe sol . Dezvoltarea în 
lungime a gambei, asociată cu dezvoltarea masei musculare este un caracter 
favorabil vitezei. 

Există o corelaţie între gradul de înclinare a crupei şi unghiurile formate de - 
celelalte raze osoase. O crupă oblică va fi corelată cu o coapsă oblică şi o gambă 
înclinată. Unghiurile închise pot răspunde, sub acţiunea fortelor de contracție 
musculară, prin mişcări ample, întinse cu o deschidere largă a lor. Acest sistem de 
pîrghii este favorabil desfăşurării forței de tracţiune permițind o contracție 
musculară puternică şi prelungită pe toată durata efectuării lucrului mecanic. 
Unghiul femuro-tibial mai deschis şi oblicitatea mai redusă a celorlalte oase vor 
determina ridicarea taliei animalului, o alungire a pîrghiilor favorabilă vitezei. Din 
contră, solicitările mecanice la care sunt supuse razele osoase ale membrului 


pelvin vor determina o oblicitate accentuată la caii de povară, concomitent cu 
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reducerea lungimii în favoarea perimetrului. Astfel se va favoriza dezvoltarea şi 
desfăşurarea forţei contracţiei musculare. 

Regiunea jaretului. Are ca bază anatomică articulaţia tibio-tarso- 
metatarsiană. Unghiurile de incidenţă pe care le formează tibia cu metatirsul 
variază între 150 şi 158 de grade. Cînd acest unghi este mai mare de 16(:-170 
de grade apare ceea ce se numeşte jaret deschis. În mod normal, jaretul este 
deschis cînd animalul stă într-o poziție campată. Dacă unghiul este mai mic de 
150 de grade, jaretul va apare flexat, numindu-se închis şi este de obicei asociat cu 
devierea sa mediană formînd aşa-numiteie coate de vacă (ilustratia 91). Faţa 
anterioară, numită pliul jaretului, este uşor convexă. La caii cu pielea fină se 
conturează transcutan tendoanele extensorilor falangelor. Fața posterioară apare 
frîntă în unghi. În vîrful acestui unghi proemină punctul jaretului constituit de fapt 
de tuberozitatea calcaneului, acoperită de calota flexorului superficial. Din partea 
sa superioară se prinde coarda jaretului, rectilinie sau uşor convexă. Ventral, 
tendonul flexorului superficial netezeşte marginea posterioară a jaretului. 

Faţa externă este ocupată de reliefurile oaselor ce concură la această 
articulaţie, uniformizate de prezenţa ligamentelor laterale. În partea superioară 
proemină maleola externă a tibiei. Pe fața superomediană proemină maleola 
internă a tibiei care se prelungeşte pînă la extremitatea proximală a metatarsului 
printr-un relief curb, uşor oblic înapoi, netezit de prezenţa fascicolului superficial 


al ligamentului funicular medial. 
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Tipuri morfologice 


În funcţie de caracterul activităţii predominante caii se împart în două 
grupe: cai de călărie sau de şea, specializaţi pentru alinrile rapide, destinați să 
poarte greutăţi pe spinare şi cai de tracțiune. Aceştia sunt utilizați pentru a trage 
după ei diferite greutăţi, împărțindu-se la rîndul lor în funcţie de dimensiunile 
acestei greutăţi în cai de tracţiune uşoară, mijlocie şi grea. 

Calul de călărie (ilustraţia 86). Tipul morfologic al acestuia se 
caracterizează printr-o dezvoltare corporală mezomorfă, înscriindu-se cu trunchiul 
într-un pătrat sau uneori un dreptunghi uşor înalt (tendință de dolicomorfism). 
Calul de călărie are scheletul subţire şi fin, musculatura fermă şi bine conturată. 
Spinarea şi picioarele sunt solide, suple „cu articulații bine conturate. Capul face o 
impresie de vioiciune şi energie fiind mobil, cu reliefurile osoase bine pronunţate. 
Acestui tip de cal îi corespunde o constituţie fină, aparținînd aici rasele arabă şi 
pursînge englez. 

Calul arab reprezintă prototipul calului bine proporționat, armonios, 
elegant, viguros şi vioi. Tip mezomorf, conturat de linii drepte cu proeminențe 
osoase evidente, se înscrie din profil într-un pătrat perfect. înălţimea lui la giebăn 
măsoară 145-148 cm. 

Capul este uşor, mobil şi bine proporționat, cu reliefuri osoase pronunțate. ~ 
Urechile sunt mici şi mobile, îndepărtate mult una de alta. Fruntea largă, cu ochii 
mari, îndepărtați, foarte vioi. Lărgimea frunții măsurată între ochi întrece cu mult 
distanța dintre urechi. Orbitele sunt proeminente, uscate, cu ochii mari larg 
deschişi, lucitori. Nările sunt largi cu aripile subțiri şi mobile. Profilul capului este 
drept sau uşor concav. Niciodată calul arab nu are profilul berbecat sau acvilin. 

Gîtul este bine proporţionat şi oblic. Bordura sa superioară, uşor încordată, 
se continuă înspre înapoi cu un grebăn înalt şi puternic, care se pierde pe nesimţite 


pe linia spinării. Linia spinării este dreaptă şi scurtă, continuîndu-se direct cu 
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şalele care, uneori, sunt formate doar din cinci vertebre lombare. Crupa este 
orizontală şi pătrată, cu spina sacrală uşor proeminentă. 

Calul pursinge englez (ilustraţia 92). Este specializat exclusiv pentru 
dezvoltarea vitezei. Printr-un antrenament continuu această rasă a primit un aspect 
de ogar, cu membrele lungi şi subțiri, abdomenul suplu şi un profil general 
dolicomorf. Acestui tip îi este proprie o musculatură lungă şi puternică, capabilă 
de contracţii întinse, care va imprima oaselor mişcări ample. Datorită alungirii 
deosebite a oaselor inferioare, calul pursînge englez se înscrie într-un format înalt. 
Înălțimea la grebăn este de 160 de cm. în medie. Calul este bine proporţionat în 
ansamblu. Capul este mai mare decît la arab, estetic şi uscăţiv. Profilul este drept 
sau uşor convex în regiunea nasului. Fruntea este mai îngustă, narile mai mici şi 
urechile mai mari şi mai apropiate una de alta decit la calul arab. Gîtul este lung, 
cu bordurile drepte, oblic. 

Spinarea este mai lungă decît la calul arab. Crupa este mai lungă decît largă 
și cu o direcție uşor oblică sau chiar teşită, favorizînd dezvoltarea vitezei. Pieptul 
este mai strîmt decît la alte rase dar este flancat de umeri foarte puternici. Toracele 
este foarte spaţios şi lung. Spata este lungă, oblică, uscăţivă şi foarte mobilă. La 
membrele posterioare, gamba are tendinţa de verticalitate, jaretul 2ste larg şi cu 
unghiul deschis, fluierul este subţire şi lung, iar copitele mici. 

Calul de samar. (ilustrația 93) Este destinat să poarte în afară de căiăreţ şi 
diferite greutăți. Se caracterizează prin dezvoltare corporală mică, brevimorfă, 
trunchiul lung, piept musculos, membre scurte şi foarte puternice. La noi tipul 
caracteristic al calului de samar este calul huțul. Această rasă se caracterizează 
printr-o mare rezistență fiind capabil să care greutăți mari pe pante şi drumuri 
desfundate. 

Calul de tracțiune. Caii de tracțiune uşoară şi mijlocie. În această grupă cu 
aptitudini multilaterale, a! căror mers obişnuit este trapul şi pasul, sunt cuprinse 
cele mai numeroase rase de cai din care enumerăm: trăpaşul american, trăpaşul 


rusesc, trăpaşul Orlov, trăpaşul francez, rasa lipițeană şi varietatea Nonius. 


168 


Tipul de tracţiune uşoară şi intermediară se caracterizează printr-o 
dezvoltare corporală mai mare, comparativ cu caii de călărie. Scheletul este mai 
gros şi mai puternic, acoperit de o musculatură mai dezvoltată. Capul este mai 
mare, cu profil drept sau convex. Gitul este mai musculos şi mai scurt, cu bordura 
superioară convexă. Membrele sunt mai scurte şi mai groase. Unghiurile dintre 
razele osoase sunt mai închise. Datorită calităților multiple. rasele intermediare 
reprezintă 70 % din totalul cabalinelor de pe glob. 

Calul de povară sau de tracțiune grea (ilustrația 83). Acest tip morfologic 
se caracterizează printr-o dezvoltare corporală masivă, constituție robustă, schelet 
gros şi musculatură enorm dezvoltată. Trunchiul este lung şi larg, dreptunghiular. 
Tip brevimorf, cu membrele scurte şi groase, caii de povară se caracterizează 
printr-un temperament limfatic, cu mişcări domoale. Sunt capabili să dezvolte o 
forță de tracţiune colosală în mersul la pas. 

Capul este mare, lung şi grosolan cu proeminențe osoase şterse. Profilul 
este drept sau convex. Urechile sunt mari şi puţin mobile. Ochii sunt şterşi şi 
buzele groase. Gitul este scurt, orizontal sau obiic, foarte musculos şi cu un 
depozit de grăsime dorsal care conferă bordurii superioare un profil convex . 
Trunchiul este enorm, greoi şi cilindric, cu mase musculare extrem de 
proeminente. Spinarea şi şalele, foarte musculoase, sunt de obicei duble şi uneori 
uşor concave. 

Crupa, datorită dezvoltării deosebite a musculaturii propulsoare, este dublă, 
largă şi uneori oblică. Pieptul este extrem de musculos, foarte larg, cu umeri 
masivi şi puternici. Membrele sunt groase şi scurte cu osatură şi articulații 
voluminoase. Coada şi coama sunt foarte dezvoltate, iar părul care formează 
moţul pintenului atinge ventral solul, iar superior se întinde pînă în treimea 


mijlocie a fluierului. 
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Rapoarte şi proporţii 


Caracterul unitar al diferitelor părţi componente, rapoartele deterninate 
prin care sunt legate, continuitatea lor, sunt mijloacele prin care ne putem "propia 
în mod acceptabil de perfecțiunea construcţiei corporale.Leonardo da Vinci, în 
Renaştere, a utilizat lungimea capului ca unitate de măsură în studiul proporțiilor 
calului. În secolul al XIV-lea Abu-Bekr, într-o frumoasă lucrare, prevedea studiul 
proporţiilor calului. 

În 1762, Bourgelat stabileşte raporturile dimensiunilor între diverse regiuni 
ale corpului, utilizînd ca etalon de măsură lungimea capului (ilustrația 72). După 
studiile acestuia, reiese că un cal ideal proporționat are talia la grebăn egală cu de 
două ori şi jumătate lungimea capului. Un cap întreg dă lungimea gîtului de la 
ceafă pînă la virful grebănului şi lărgimea corpului de o parte şi de alta precum şi 
distanța de la olecran la grebăn. 

Acest sistem a constituit o sursă de inspiraţie pentru cercetările ulterioare 
executate de Saint Bel, Vallon, Bauer şi colonelul Dehousset. Rezuitatele obținute 
de aceşti cercetători nu diferă prea mult de cele ale lui Bourgelat.Utilizarea 
capului ca etalon în proporțiile corporale trebuie făcută cu rezervă şi atenţie, 
întrucît lungimea acestuia poate varia chiar la aceeaşi rasă de cai. Un cap bine 
proporționat trebuie să fie de trei ori mai lung decît lățimea măsurată la unghiurile 
interne ale ochilor sau de două ori lărgimea de la frunte la ganaşe. 

Variația peste medie sau sub media indicată de noi reprezintă tocmai 
particularitățile individuale ale modelului respectiv care, interpretate Just, vor 
constitui nota personală, originală şi expresivă a operei. 

Caracterizînd rezumativ dimensiunile unui bun și frumos cal de călărie, 


vom spune că posedă patru lărgimi, patru lungimi şi patru scurtimi. Un cal 
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mezomori, bine conformat, privit din profil, poate să fie înscris într-un pătrat cu 
laturile tangente la unghiul umărului, punctul fesei, mijlocul grebănului şi sol. 

Lungimea unui cap bine proporţionat, măsurat între două tangente care trec 
prin buze şi punctul cefei, este epală cu următoarele măsuri: 

e lungimea gîtului de la aripa atlasului la bază; 

e lungimea corpului de la unghiul toracal al spetei la unghiul șoldului; 

ə grosimea corpului de la procesele spinoase ale vertebrelor 11 şi 12 

toracale, la punctul cel mai decliv al abdomenului. 

e deiapămintila virful calcaneului. 

o dela vîrful calcaneului la pliul grasetului. 

e dela stern la mijlocul metacarpului (fluier), (ilustraţia 94) 

Lungimea capului intră de două ori şi trei pătrimi în talia la grebăn. 
Jumătate din lungimea capului este egală cu distanța de la frunte la ramura 
recurbată a mandibulei, măsurată în dreptul unghiului intern al ochiului, 

e cu lățimea gitului de la nivelul ganaşelor, 

e cu distanța măsurată de sub genunchi la coroană, 

e cu lungimea metatarsului principal, 

. cu lungimea humerusului. La caii de tracțiune această lungime este mai 

mare ( ilustrația 95). 

Proporționalitatea capului se realizează între lățimea şi lungimea lui. 
Lungimea capului este de trei ori distanţa dintre unghiurile interne ale ochilor 
(ilustrația 71) şi de două ori distanța de la frunte la ramura recurbată a mandibulei. 

Distanţa de la unghiul intern al ochiului, luată din profil, la ceafă este egală 
cu cea mai mare lățime măsurată la nivelul arcadelor orbitale şi cu distanţa de la 
arcada orbitală la vîrful nasuiui, de la acest punct la extremitatea buzelor. 

Vidul substernal (distanţa de la sol la stern) este egal cu: 

e distanța de la sol la baza corzii jaretului (pliul fesei). 


e distanța de la vîrful calcaneului, la baza cozii. 
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e distanţa de la olecran la rotulă. 

e distanța de la ceafă la vîrful grebănului (ilustraţia 96). 

Lungimea tibici ( ilustraţia 97), măsurată de la maleola externă a 
articulației jaretului, este egală cu lungimea femurului şi a radiusului, 

e cu distanţa de la nivelul genunchiului la coroană. 

e cu distanța de la unghiul şoldului la articulaţia coxo-femurală 

e cu distanţa de la mijlocul jaretului la mijlocul buletului 

e cu distanța de la unghiul intern al ochiului la comisura posterioară a 

buzelor 

e cu distanţa de la ceafă la ganaşe. 

Lungimea crupei măsurată din unghiul şoldului pînă la punctul fesei este 
egală cu distanţa de la punctul fesei la rotulă precum şi cu lățimea gîtului la bază 
şi cu distanţa de la ceafă la comisura buzelor. 

Raporturile de proporţie dintre om şi cal sunt uşor de stabilit pentru artistul 
cunoscător şi al anatomiei artistice umane. Aşezînd un om cu o înălțime medie de 
1,65 m lingă un cal cu talia de 1,5 m , vom constata că înălțimea genunchiului 
omului este egală cu cea a genunchiului calului. Acest lucru a fost stabilit de 
Dehousset. Pe un cal, din profil, a cărui proporţii permit înscrierea sa într-un 
pătrat, diagonala acestuia va tăia linia de contur a abdomenului într-un punct. 
Verticala ridicată prin acest punct va trace prin mijlocul torsului călărețului, stern, 
și vîrful capului. Înălțimea călărețului măsurată de la şea la vertex este egală cu 
înălțimea vidului substernal ( ilustraţia 98). 

În afara acestor relaţii de lungimi corporale, o mare importanță o are 
cunoaşterea direcțiilor de înclinare a razelor osoase, din a căror caractere se 
realizează forța şi viteza acestui animal. Studiile făcute asupra similitudinii 
unghiurilor şi a paralelismului razelor osoase au condus la concluzia că animalele 
bine conformate au unghiuri cu deschiderea constantă, înclinate la aproximativ 45 


de grade față de orizontală. Razele osoase sunt înclinate în acelaşi sens, păstrînd 
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un paralelism între ele. Astfel capul va apare paralel cu axul spetei şi al femurului. 
Humerusul este paralel cu tibia şi cu axul bazinului. 

Variația unghiurilor este legată de rasa animalului.Unghiul care îl formează 
spata cu orizontala este cei mai mic la calul de galop, 55 grade. La trăpaş şi caii de 
tracțiune el creşte simţitor. Pe măsură ce viteza animalului creşte spata se lungeste 
pentru a atinge dimensiunile maxime la caii de galop. razele osoase superioare 
tind către orizontalitate permiţind în felul acesta razelor inferioare să se deschidă, 
executind mişcări ample pentru a cîştiga teren, mărind eficacitatea lucrului 
mecanic. La caii de viteză deci, unghiurile superioare vor fi mai mici decît ale 
celor utilizați pentru tracțiune. Măsurarea unghiurilor între razele osoase se 


execută cu un aparat special numit artro-goniometru. 


Atitudinile calului 


Poziţiile normale şi spontane luate de cal în timpul repausului reprezintă 
atitudinile caracteristice acestei rase. În repaus calul poate să sé sprijine pe toate 
cele patru membre (stațiune patrupedală) sau poate să se culce, ceea ce se numeşte 
decubit. 

Staţiunea patrupedală. Se caracterizează prin sprijinul pe sol cu toate cele 
patru membre în mod egal. Această atitudine este oarecum o stațiune forțată şi 
este păstrată de animal un timp scurt. În mod normal, calul utilizează stațiunea 
liberă. Aceasta se caracterizează prin sprijinul doar pe trei membre, cel de-al 
patrulea fiind în semiflexiune, sprijinindu-se pe sol doar prin .pensă. Este 
întotdeauna un membru posterior. Această atitudine este păstrată pînă la obosirea 


membrului posterior opus cînd animalul îşi va schimba sprijinul. Membrele 
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anterioare sunt mult duse înainte sau aduse sub el. Capul poate să fie coborit şi 
trist. 

Atitudinea campată scoate în evidență frumoasele calităţi ale calului. În 
această poziţie membrele măresc suprafaţa de sprijin, îndepărtîndu-se de centrul 
de greutate. Linia superioară a coloanei vertebrale devine uşor concavă. Această 
atitudine scoate în evidență oblicitatea spetei, orizontalitatea crupei, forța regiunii 
şalelor. Ea dă un aspect deosebit calului, scoţind în valoare masele musctiiare ale 
membrului posterior şi îndeosebi ale crupei. Din aceste motive această atitudine 
este deseori folosită de artişti în sculpturile monurnentale ecvestre. 

Mecanismul staţiunii patrupedale se bazează pe acțiunea de contracție 
tonică a mușchilor. Acestia vor menţine unghiurile articulare în poziție normală de 
deschidere şi datorită formațiunilor tendinoase şi aponevrotice ale aparatului pasiv 
care se vor opune închiderii unghiurilor, descompun şi anuleaza forța de presiune 
a greutății corporale şi contrapresiunea solului. 

Aparatul pasiv, foarte dezvoltat la cal, va transforma membrul anterior, în 
timpul sprijinului, într-o veritabilă coloană. 

Atitudinea culcată sau decubitul. Este destul de rară la cal, la animalele 
sănătoase. Decubitul nu presupune neaparat somnul deoarece el este bine făcut de 
cal şi în staţiune liberă. În timpul nopții animalele sănătoase se culcă pentru 
perioade scurte de timp, în decubit sterno-costo-abdominal. Un decubit prelungit 
presupune un animal bolnav. De cele mai multe ori este decubit lateral complet, 
cu picioarele întinse, cu capul şi gîtul pe pămînt. Acesta este însă normal la mînji, 
care îl utilizează frecvent în condiţii de libertate. 

Calul îşi micşorează baza de susținere adunîndu-şi membrele sub el atunci 
cînd vrea să se culce. Fiexează jaretele şi genunchii şi apropie lent şi progresiv 
trunchiul de sol, pînă ce îl atinge. Urmează apoi extensia gîtului și capului şi 
ducerea înainte a unui membru anterior. 

Ridicarea animalului de la sol se face printr-o succesiune de operațiuni 


inverse culcatului. Capul şi gâtul sunt ridicate pentru a degreva membrele 
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anterioare şi a le putea întinde. Membrul anterior, angajat sub corp, printr-un efort 
mare de extensie, va ridica trenul anterior şi plasează animalul în poziţia cîinelui 
şezînd. Prin extensia ulterioară a membrelor posterioare, din această poziție calul 


se ridică în picioare. 


Mişcarea (aliurile ) 


Aliurile executate de cal pot să fie naturale sau artificiale. Prin aliură 
naturală se înțelege aceea pe care calul o execută din instinct şi proprie inițiativă, 
fără dresaj. În mod natural, calul se deplasează utilizînd liber pasul, trapul, galopul 
şi mersul înapoi. 

Aliurile artificiale sunt utilizate de caii dresați special pentru călărie sau alte 
scopuri. Dintre acestea sunt: buestrul, pasul ridicat, galopul de cursă, trapul de 
cursă şi mersul în manej. 

Pasul (ținuta simplă) este forma naturală de mers. Se caracterizează prin 
aceea că animalul nu părăseşte niciodată contactul cu pămîntul, fiind susținut 
succesiv de una, două sau trei membre. Bipedul anterior şi posterior execută, luați 
separat, paşi asemănători cu ai omului, cu specificarea că cei Joi ipotetici oameni 
nu merg, cadenţat: cel din spate ajunge pe cel din față în aşa fel că în momentul 
sprijinului pe  bipedul anterior, membrul posterior este în suspensie 
verticală.(ilustrația 99) 

Pasul buestru este foarte rar la cal şi se obne printr-un dresaj special (este 
natural la girafe şi cămile). Se poate reprezenta uşor prin doi oameni care merg 


unul în spatele celuilalt în pas cadenţat, păstrînd distanţa dintre ei. 


175 








Trapul ( ilustraţia 100). Succesiunea membrelor este aceeaşi ca şi la pas 
însă într-un ritm mult mai rapid şi viguros. În urma propulsării puternice a 
corpului înainte se vor ridica concomitent două membre în diagonală. În timpul cât 
ele sunt în suspensie şi sunt deplasate înspre înainte, le urmează celelalte două 
membre, astfel că animalul, pentru un moment, va fi complet suspendat în avr. În 
continuare urmează luarea contactului cu solul a membrelor diagonale. Cînd 
mişcarea este continuă două membre diagonale părăsesc din nou solul, pe cînd 
congenerele lor vor lua contact cu acesta. 

Pasul zburător se aseamănă cu trapul însă este executat în buestru. Se ridică 
concomitent membrele din aceeaşi parte şi se aud la fel ca la trap numai două 
bătăi ale copitelor. 

Galopul ( ilustrația 101). (Este aliura cea mai rapidă a calului. Poate să fie 
comparat cu o succesiune de sărituri înlănțuite executate extrem de rapid. Prin 
extensia puternică a membrelor posterioare, corpul animalului este azvîrlit înainte 
peste un membru anterior care rămîne în sprijin, jucînd rolul unei prăjini utilizată 
de atleți în salt. Membrul anterior, care rămîne în sprijin, va executa o extensie 
forţată accentuînd viteza trunchiului. În continuare, membrul posterior, propulsor, 
părăseşte solul urmat de membrul anterior ın diagonală. Astfel trunchiul azvirlit, 
se va sprijini numai pe un membru anterior în extensie, care, continuînd propulsia 
corpului înainte, va mări viteza. Membrul anterior pe care se execută sprijinul va 
fi imediat ridicat de pe sol, desprinzîndu-se rapid, astfel încît animalul sc găseşte 
pentru un moment liber . 

Membrele posterioare sunt flexate şi aduse spre înainte. Greutatea corporală 
va fi preluată de membrul posterior care a părăsit primul solul urmat de un 
membru anterior de aceeaşi parte şi imediat posteriorul care a părăsit ultimul 
solul. În această fază sprijinul este tripedal. 

Săriturile. ( ilustraţia 102). În aceste aliuri, partea anterioară a corpului va 
fi ridicată de pe sol prin extensia membrelor anterioare şi a musculaturii 


extensoare a coloanei vertebrale. În acest moment centrul de greutate este deplasat 
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înapoi, membrele posterioare flexîndu-se uşor. Urmează o extensie bruscă a 
membrelor posterioare, cu proiectarea înainte a trunchiului, urmată de părăsirea 
solului. Corpul animalului descrie o traiectorie curbă prin aer, trecînd peste 
obstacol, aterizeaza cu membrele anterioare în extensie şi apoi imediat pe cele 
posterioare, plasate sub corp, foarte aproape. În săritura numită capriolă, corpul 
este azvîrlit în aer în acelaşi timp cu toate cele patru membre. 

Mersul înapoi. Începe prin ridicarea gâtului și capului şi extensia unui 
membru anterior. Aceste mişcări au ca scop deplasarea centrului de greutate 
înspre membrele posterioare. În continuare, calul va ridica şi pendula înspre 
înapoi un membru posterior care a fost degrevat de greutate prin înclinarea crupei 
prin partea opusă. Numai după ce membrul posterior a atins solul va fi ridicat şi 
dus înapoi celălalt membru. 

Tracțţiunea.(ilustrația 103) În timpul acesteia coloana vertebrală devine o 
tijă rigidă. Membrele posterioare sunt puternic fixate în sol. Prin extensia 
puternică a acestora se va împinge trunchiul înainte, peste membrele anterioare 
orientate oblic, înapoi şi în jos. Corpul, găsindu-se cu pieptul sprijinit în ham, 
participa cu greutatea lui la deplasarea poveril . În timpul tracţiunii, se va observa 
faptul că animalul ridică doar cîte un singur menibru „pe care îl deplasează 
succesiv înainte. Succesiunea deplasării membrelor este şi de data aceasta în 
diagonală. În tracţiune deci, calul va avea întotdeauna trei membre în sprijin pe 
soi. 

Cabrarea (ilustrația 104). Este destul de frecventă la caii de călărie şi este 
reprezentată de ridicarea şi sprijinirea animalului pe cele două membre 
posterioare. Această poziție nu poate fi păstrată decît un timp scurt, datorită 
suprafeţei mici a bazei de susținere. Caii execută cabrarea în situații extrem de 
diferite: uneori cu bucurie, alteori cu nervozitate, încercînd să scape de stringere 
sau de durere. În prima fază animalul îşi flexează membrele posterioare 
angajîndu-le sub el. Membrele anterioare sunt uşor flexate din cot şi genunchi. 


Urmează ridicarea rapidă a capului şi gîtului şi extensia puternică a membrelor 
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anterioare cu ridicarea lor de pe sol. În acest moment musculatura extensoare a 
coloanei vertebrale se contractă puternic, împreună cu musculatura cabratoare a 
crupei şi coapsei. Imediat după ridicarea animalului pe membrele posterioare 
urmează coborirea rapidă a capului şi gitului pentru a evita răsturnarea pe srate. 
Membrele anterioare sunt azvirlite înainte şi lateral pentru menţinerea echili! rului 

Se poate obține o cabrare prelungită prin dresaj. Aceasta este menţirută de 
animal prin lărgirea suprafeței de sprijin, realizată prin flexarea puternică a 
jaretelor şi îndepărtarea membrelor posterioare. Extensia gitului, urmată de 
flexiunea capului, însoţită şi de o flexiune exagerată a genunchilor are rolul de a 
aduce centrul de greutate în interiorul suprafeţei de sprijin. În cabrare articulaţia 
cea mai solicitată este cea a jaretului. 

Opririle (ilustraţia 105) . Cînd animalul îşi încetează activitatea va trebui 
să-şi neutralizeze treptat forța înmagazinată, reducindu-şi viteza pînă la 
imobilitate. În opririle bruşte, calul îşi angajează sub el membrele posterioare, 
deplasînd astfel centrul de greutate mult înapoi şi proiectează înainte membrele 
anterioare pe care le fixează bine în sol. Face extensia puternică a gitului şi 
capului. Oprirea pe membrele posterioare se realizează prin angajarea acestora sub 
el cu arcuirea corpului. Spinarea este convexă, gîtul arcuit, iar în oprirea foarte 
bruscă, anterioarele se poi ridica de pe sol. Cînd oprirea se execută pe membrele 
anterioare, predomină acțiunea mușchilor abdominali şi flexori ai -culoanei 
vertebrale care vor flexa mult regiunea şalelor. În acest caz membrele anterioare 
sunt mult împinse înainte şi fixate pe sol, cu musculatura puternic contractată, iar 


gîtul este coborit în jos pentru a mări eficacitatea. 
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Ilustraţia 70:In general forma capului la cal este un trunchi de piramidă patrulateră 


aşezat cu baza mică înainte şi baza mare, unde se leagă cu gitul, înapoi. 
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Ilustrația 71: Perpendiculara ridicată de la marginea inferioară a ramurii recurbate 
a mandibulei prin unghiul intern al ochiului la linia frunții este egală cu jumătate 
din lungimea capului. 

Lăţimea capului măsurată de la punctele cele mai îndepărtate ale arcadei 
orbitare este egală cu distanţa de la acest punct la protuberanța occipitală externă. 
Lăţimea capului măsurată între unghiurile interne ale ochiului intră de trei ori în 
lungimea craniului măsurată de la protuberanța occipitală externă la arcada 
INCISIVĂ . 
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Ilustrația 72 : În 1762, Bourgelat stabileşte raporturile dimensiunilor între diverse 
regiuni ale corpului, utilizînd ca etalon de măsură lungimea capului . După 
studiile acestuia, reiese că un cal ideal proporționat are talia la grebăn egală cu de 
două ori şi jumătate lungimea capului. Un cap întreg dă lungimea gitului de la 
ceafă pînă la vîrful grebănului şi lărgimea corpului de o parte şi de alta precum ŞI 
distanța de la olecran la grebăn. 
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Ilustrația 73:Profilul drept este, din punct de vedere estetic, cel mai armonios. 
Frumusețea profilului drept a fost descoperită încă de artiştii din antichitate şi 
redată în minunatele basoreliefuri cu cai ale lui Fidias. În sculpturile moderne cel 
mai apreciat profil, din punct de vedere estetic, este tot cel drept sau uşor convex. 


Acesta este caracteristic raselor de cai arab, lipiţan şi pursînge. 





Ilustraţia 74: Profilul convex — caracteristic acestuia este faptul că proeminența 
poate să intereseze întreaga linie de profil sau numai unul din segmentele ei. Cînd 
convexitatea interesează toată linia, profilul se numeşte berbecat. Cînd 
convexitatea interesează numai treimea inferioară, adică regiunea nasului, profilul 


este acvilin . (După G. d'Illiers) 
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Ilustraţia 75: Profilul cu convexitatea în treimea superioară (în regiunea frunţii) 
este caracteristic animalelor tinere. Artistul va observa şi va reține că toți mînjii 
indiferent de rasă, în primul an după naştere au fruntea convexă. Pe măsură ce 
animalul înaintează în vîrstă, convexitatea dispare treptat, oasele frontale devin 


plane sau uşor concave. 





[lustraţia 76:Capul orizontal (capul în vînt). Animalul ține capul în poziție aproape 
orizontală. Regiunea gîtlejului este largă, laringele este liber, poziția fiind foarte 
favorabilă respirației. Static, capul orizontal conferă animalului noblețe. (dupa V. 


Coţofan ) 
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Ilustrația 77: A.Capul oblic este plasat față de orizontală într- 


Si» 


| -ur. unghi de 45 
grade, lar cu gîtul face un unghi între 85 şi 90 de grade. Musculatura flexoare şi 
extensoare a capului acționează mult mai eficace în acest caz. 


B. Capul vertical se caracterizează printr-o poziţie oblică în jos, formînd 
cu orizontala un unghi mai mare de 50 de grade. Asociat cu un gît rotat sau de 


(dupa V. Coţofan ) 


lebădă, conferă animalului un aspect maiestuos. Este frecvent utilizat de către 
artişti în sculpturile ecvestre monumentale reprezentînd marile personalități 
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Ilustrația 78:Un cap care are proeminențe osoase bine evidenţiate, pielea fină, sub 
care se desenează venele superficiale ale feței, muşchii pieloşi, nările fine, ochii 
vioi, urechile vesnic mobile, va fi uscățiv şi estetic, fiind caracteristic raselor 
arabe şi pursînge englez. Capul uscăţiv corespunde unei constituții fine, unui 


temperament vioi. (după Ellenberger, Baum, & Dittrich) 
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liustraţia 79: Proeminarea crestelor osoase caracterizează şi caii bătrîni, dar aici 
apare şi pierderea tonicității musculare, o mimică inexpresivă, atirnarea buzei 
inferioare şi a moţului bărbiei, fosele temporale (solniţele) adînci, pleoapele 
tumefiate şi atîrnînde, urechile aplecate. Privirea cailor bătrîni este ștearsă, ochii 
sunt înfundaţi în orbite, urechile animalului atîrnă, pendulînd în mers, din cauza 


atrofierii şi pierderii tonicității musculaturii urechii . (dupa V. Coţofan ) 
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Ilustrația 80: Regiunea ochilor. Ochii la cal sunt plasați în cavitățile orbitare, 
delimitate de frontal, lacrimal, zigomatic şi sfenoid.Acestea sunt plasate pe părțile 
laterale ale capului, în două planuri oblice care se întretaie cranian într-un unghi 
ascuţit. La cal peretele extern și planşeul cavității orbitare sunt incomplete, fiind 


reprezentate de apofizele orbitare ale frontalului şi zigomaticului . 
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Ilustrația 81:Aripile nării mărginesc lateral şi median orificiul nazal. Aripa internă 
a nării este mai groasă şi rotunjită avînd ca bază anatomică cartilagiul alar . Aripa 
internă a nării datorită formei speciale a cartilagiului alar, va avea treimea 
superioară convexă, iar treimea mijlocie şi inferioară concave. Aripa externă este 
extrem de mobilă şi elastică. Baza ei anatomică o formează muşchiul canin şi 


porțiunea superioară a ridicătorului nazo-labial. (dupa V. Coţofan) 
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Ilustraţia 82:Calul ridică buza superioară prin contracția ridicătorului propriu al 


buzei, al cărui contur se desenează clar prin traversul pielii, pe partea externă a 
feței. Ridicarea şi mişcarea laterală a buzei se face şi prin intervenţia ridicătorului 
nazo-labial. Contracţia puternică a acestor doi muşchi asociată cu contracția 
transversalului nasului provoacă răsfrîngerea buzei superioare în sus dezvelind 
dinţii şi gingia superioară, realizînd aspectul care poartă numele de ris sardonic. 


(după Ellemberger, Baun & Dittrich) 
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Ilustraţia 83:Gîtul piramidal,-cu cele două borduri relativ drepte, mobi! și suplu, 
este frumos pentru toţi caii. Cînd bordura superioară, a cărui bază anatomică o 
constituie coarda ligamentului cervical şi paniculul grăsos respectiv, este convexă 
și cea inferioară concavă sau dreaptă, gitul se numeşte rotat. În acest caz gâtul are 
o mobilitate mai limitată şi prezența sa este caracteristică la rasele de cai de 


tracţiune grea . (dupa V. Coţofan) 
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Ilustraţia 84:Pe secţiune transversală, trunchiul are forma aproximativă a unui 
oval cu diametrul mare orientat vertical. Forma ovalului diferă după nivelul 
secţiunii. În dreptul vertebrei a 5-a toracale, secțiunea are forma unui oval alungit, 
diametrul vertical fiind în raport de doi la unu față de cel transversal. La nivelul 
vertebrei a optsprezecea toracale, diametrele ovalului tind să se egalizeze 


Secţiunea prin vertebra a 4-a lombară va prezenta un cerc. 
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Ilustrațtia 8%%Mînjii au spinarea şi şalele proporțional mai scurte decît caii adulți. 


Wa LU RAR ; ; poni 
Coloana vertebrală la mînji va creşte ulterior mai mult comparativ cu scheletul 
membrelor. Aceasta va face ca talia mînjilor la grebăn să fie considerabil mai 


mare decît lungimea corpului. (după Mâne) 
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Ilustrația 86: Calul arab reprezintă prototipul calului bine proporționat, armonios, 
elegant, viguros şi vioi. Tip mezomorf, conturat de linii drepte cu proeminențe 
osoase evidente, se înscrie din profil într-un pătrat perfect. Înălțimea lui la grebăn 
măsoară 145-148 cm. Capul este uşor, mobii şi bine proporționat, cu reliefuri 
osoase pronunţate. Lărgimea crupei,măsurată între tuberozitățile unghiului extern 
al iliumului, trebuie să fie aproape egală cu lungimea ei. Cînd cele două 


dimensiuni sunt egale, crupa se numeşte pătrată. 
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Ilustrația 87:Direcţia estetică crupei este determinată de direcția sacrum-ului 
precum şi de unghiul format cu orizontala de linia care uneşte tuberozitatea 


unghiului extern al iliumului cu tuberozitatea ischiatică . (dupa V. Coţofan) 
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llustraţia 88:Regiunea pieptului. Baza anatomică a acestuia o constituie 
extremitatea anterioară a sternului cu apendicele traheal şi musculatura pectorală. 
Pieptul prezintă la exterior un silon median interpectoial limitat lateral de cele 
două proeminențe convexe şi uşor alungite ale pectoralilor descendenţi. Extern, 
pectoralii sunt limitați de siloanele delto- pectorale care despart regiunea pieptului 


de regiunea proeminentă a umerilor . 
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Ilustrația 89:Atît ventral cît şi dorsal, relieful tricepsului este delimitat de către un 
şanţ intermuscular vizibil prin traversul pielii. Şanţul ventral este mai adînc şi 
poartă numele de şanțul brahio-antebrahial, despărțind regiunea braţului de 


antebraț (dupa Colson, 1984) 
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llustrația 90:Axu: membrului trebuie să se suprapună exact cu axul genunchiului. 
Devierea genunchiului într-o parte sau alta, a axului general al membrului, 
constituie defecte grave de exterior şi sunt legate de diverse afecțiuni musculare 
sau suprasolicitări mecanice ale articulației înainte de dezvoltarea completă a 
razelor osoase . (dupa Ellemberger, Baun & Dittrich) 
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Ilustraţia 91A: Buletul reprezintă cel mai important eiement de amortizare a 
şocurilor recepționate de membre în timpul aterizării. El va avea o formă rotunjită 
cu contururi convexe şi simetrice. Trecerea de la fluier la bulet şi de la bulet la 
chişiță se face printr-o pantă lină. Privit din față, contururile laterale ale buletului 


sunt simetrice. (dupa Ellemberger, Baun & Dittrich) 


Ilustraţia 91B: Unghiul de extensie pasivă al articulației buletului este mai mare 
decât unghiul extensiei active (sus). Posibilitatea de flexiune a unghiurilor 
articulare antebrahiocarpian creşte odată cu flexiunea antebraţului datorită 


relaxării extensorilor (jos), (dupa V. Coţofan). 
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Ilustrația 92: Calul pursînge englez . Este specializat exclusiv pentru dezvoltarea 
vitezei. Printr-un antrenament continuu această rasă a primit un aspect de ogar, cu 
membrele lungi și subțiri, abdomenul suplu şi un profil general dolicomorf. 
Acestui tip îi este proprie o musculatură lungă și puternică, capabilă de contracții 


întinse, care va imprima oaselor mişcări ample. (dupa V.Coţofan) 
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Ilustrația 93: Calul de samar. Este destinat să poarte în afară de călăreț şi diferite 
greutăți. Se caracterizează prin dezvoltare corporală mică, brevimorfă, trunchiul 
lung, piept musculos, membre scurte şi foarte puternice. La noi tipul caracteristic 
al calului de samar este calul huțul. Această rasă se caracterizează printr-o mare 
rezistență fiind capabil să care greutăți mari pe pante şi drumuri desfundate. (dupa 


V.Coţofan) 
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Ilustraţia 94: Lungimea unui cap bine proporționat, măsurat între două tangente 


care trec prin buze şi punctul cefei, este egală cu urniătoarele măsuri: 


lungimea gîtului de la aripa atlasului la bază; 

lungimea corpului de la unghiul toracal al spetei la unghiul şoldului; 

grosimea corpului de la procesele spinoase ale vertebrelor 11 şi 12 toracale, la 
punctul cel mai decliv al abdomenului. 

de la pămînt la vîrful calcaneului. 

de la vîrful calicaneului la phul grasetului. 


de la stern la mijlocul metacarpului (fluier). (dupa Colson ,1984) 
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Ilustrația 95: Jumătate din lungimea capului este egală cu distanța de la frunte la 
ramura recurbată a mandibulei, măsurată în dreptul unghiului intern al ochiului, 

e cu lățimea gîtului de la nivelul ganaşelor, 

e cu distanţa măsurată de sub genunchi la coroană, 

e cu lungimea metatarsului principal, 


e cu lungimea humerusului. La caii de tracţiune această lungime este mai mare. 
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Ilustrația 96: Vidul substernal (distanța de la sol la stern) este egal cu: 
e distanța de la soi la baza corzii jaretului (pliu! fesei). 

e distanța de la virful calcaneului, la baza cozii. 

o distanța de la oiecran la rotulă. 


e distanța de la ceată la virful grebănului. 





Ilustrația  97:Lungimea tibiei , măsurată de la maleola externă a articulației 
jaretului, este egală cu lungimea femurului şi a radiusului, 

e cu distanța de la nivelul genunchiului la coroană. 

e cu distanța de la unghiul şoldului la articulația coxo-femurală 

e cu distanţa de la mijlocul jaretului la mijlocul buletului 

e cu distanța de la unghiul intern al ochiului la comisura posterioară a buzelor 


e cu distanța de la ceafă la ganaşe. 
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Ilustraţia 98: Pe un cal, din profil, a cărui proporţii permit înscrierea sa într-un 
pătrat, diagonala acestuia va tăia linia de contur a abdomenului într-un punct. 
Verticala ridicată prin acest punct va trace prin mijlocul torsului călărețului, stern, 
şi vîrful capului. Înălțimea călărețului măsurată de la şea la vertex este egală cu 


înălțimea vidului substernal .(dupa Dehousset) 
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Ilustraţia 99: Pasul (ţinuta simplă) este forma naturală de mers. Se caracterizează 
prin aceea că animalul nu părăseşte niciodată contactul cu pămîntul, fiind susţinut 
succesiv de una, două sau trei membre. Bipedul anterior şi posterior execută, luaţi 
separat, paşi asemănători cu ai omului, cu specificarea că cei doi ipotetici oameni 
nu merg, cadenţat: cel din spate ajunge pe cel din față în așa fel că în momentul 
sprijinului pe bipedul anterior, membrul posterior este în suspensie verticală. 


(dupa Dehousset). 
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Ilustraţia 100: Trapul. Succesiunea membrelor este aceeaşi ca şi la pas însă într-un 
ritm mult mai rapid şi viguros. În urma propulsării puternice a corpului înainte se 
vor ridica concomitent două membre în diagonală. În timpul cît ele sunt în 
suspensie şi sunt deplasate înspre înainte, le urmează celelaite două membre, 


astfel că animaiul, pentru un moment, va fi complet suspendat în aer.(dupa Fath) 
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Ilustrația 101:Galopul . Este aliura cea mai rapidă a calului. Poate să fie comparat 
cu o succesiune de sărituri înlăntuite executate extrem de rapid. Prin extensia 
puternică a membrelor posterioare, corpul animalului este azvirlit înainte peste un 
membru anterior care rămîne în sprijin, jucînd rolul unei prăjini utilizată de atleți 


în sait.(dupa Muybridge) 











Ilustraţia 102:  Săriturile. În aceste aliuri, partea anierioară a corpului va fi 
ridicată de pe sol prin extensia membrelor anterioare şi a musculaturii extensoare 
a coloanei vertebrale. În acest moment centrul de greutate este deplasat înapoi, 
membrele posterioare flexîndu-se uşor. Urmează o extensie bruscă a membrelor 
posterioare, cu proiectarea înainte a trunchiului, urmată de părăsirea solului. (dupa 


D Illiers) 
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Ilustrația 103: Tracţiunea. În timpul acesteia coloana vertebrală devine o tijă 
rigidă. Membrele posterioare sunt puternic fixate în sol. Prin extensia puternică a 
acestora se va împinge trunchiul înainte, peste membrele anterioare orientate 
oblic, înapoi şi în jos. Corpul, găsindu-se cu pieptul sprijinit în ham, participa cu 


greutatea lui la deplasarea poverii . (dupa Joire) 
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llustrația 104: Cabrarea . Este destul de frecventă la caii de călărie şi este 
reprezentată de ridicarea şi sprijinirea animalului pe cele două membre 
posterioare. Această poziţie nu poate fi păstrată decît un timp scurt, datorită 


suprafeţei mici a bazei de susținere.(dupa I. Bonheur) 
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Ilustrația 105: Opririle . Cînd animalul îşi încetează activitatea va trebui să-şi 
neutralizeze treptat forța înmagazinată, reducîndu-şi viteza pînă la imobilitate. În 
opririle bruşte, calul îşi angajează sub el membrele posterioare, deplasînd astfel 
centrul de greutate mult înapoi şi proiectează înainte membrele anterioare pe care 


le fixează bine în sol.(dupa Gayrard) 











Concluzii 


i Termenul consacrat de „anatomie artistică” se mentine valabil mai ales 'ub 
aspect pragmatic, în sensul de anatomie destinată artistului vizual. Axiol gic, o 
analiză riguroasă ar impune termenul de anatomie estetică, dat fiind specificul, 
scopul şi chiar definiţia de cunoaştere obiectivă a formei vii, pe care o are această 
disciplină. 

2. Anatomia pune la dispoziţia artistului atit adevărul anatomic cit şi rezonanţa 
afectivă, impresia „valoarea estetică a acestuia. Forma anatomică impresionează 
estetic şi este singurul element palpabil, vizibil, şi reproductibil . 

3. De interpretările subiective, de eventuala valoare artistică se ocupă critica 
anatomo-artistică. Astfel, valoarea artistică include şi presupune maximalizarea 
valorii estetice, din care se inspiră şi care o precede, prin perfecta cunoaştere şi 
interpretarea adecvată a impresiilor date de aceasta. intelegerea originii armoniei 
volumelor anatomice şi a valorii lor estetice este o condiţie obligatorie şi 
premisa valorii artistice . 

4. Punctele de reper importante sunt prezente la nivelul tuturor regiunilor 
corporale dar cu densități şi importanță diferită. Înțelegerea şi reprezentarea 
adecvată a unui detaliu anatomic aparent puţin important poate avea efecte 
surprinzătoare sporind substanţial valoarea artistică. 

5 Îmbogăţit sufleteşte prin studiu sistematic, înțelegând organica adevărurilor 
anatomice, artistul poate să-și exprime cu claritate sentimente şi idei, emoții 
superioare şi cele mai fin nuanțate stări afective. Ceea ce impresionează în arta 
adevărată este seriozitatea cu care marii artişti tratează si studiază formele 


corpului uman sau animal. 
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6. Toate capodoperele create în cursul istoriei îşi au izvorul într-o profundă şi 
organică cunoaștere a corpului omenesc sau animal. În procesul creaţiei intuiţia 
artistică şi observația ştiinţifică sunt strâns împletite. Arta este un mijloc de 
cunoaştere şi reflectare a realităţii. 

7. Studiul după model viu este tematica de maximă importanţă în cadrul 
oricărei instituţii de învățământ artistic. În acest sens trebuie subliniat că un ascuțit 
simţ al observaţiei nu este suficient artistului. Acesta va vedea exact numai ceea 
ce va şti şi va fi înțeles bine dinainte. Desenul este o sinteză între ceea ce ştim şi 
ceea ce vedem. Numai în acest fel se va putea reprezenta organic corpul uman sau 
animal şi se va putea e:piima o emotie profundă izvorâtă dintr-o sensibilitate 
creatoare în care binele, adevărul şi frumosul formează un tot unitar. 

8. Prin desenul anatomic, artistul selectează esenţialul de neesenţial, elimină 
faptele puţin relevante, accidentalul, ambiguităţile realităţii. El simplifică şi 
clarifică pornind de la caracterul “în mare” al formei anatomice pe care apoi 
aplică detaliile. Porneşte de la general către particular, de la esenţă către fenomen 
(aparență), geometrizează cu măcură şi înțelege organic diversele atitudini, 
stațiuni şi poziţii ale modelului. Subiectivitatea creatoare transtigurează datele 
percepției înţelese şi clarificate prin studiu “făcând vizibil” şi transformând viaţa 
în operă de artă. 

9. Avantajul incontestabil al cunoştinţelor anatomice iese în evidenţă într- 
un grad mai mare în reprezentarea artistică a animalelor. Dacă în reprezentarea 
omului: studiul şi observaţia sunt uşurate de pozițiile dorite pe care le ia modelul, 
la observarea animalului rapiditatea cu care artistul surprinde esențialul este 
absolut necesară. De toarte multe ori o poziţie sau o mişcare impresinantă din 
punct. de vedere estetic este fulgerătoare şi scapă observaţiei. Artistul cu pregătire 
anatemică ştie la ce modificări de formă trebuie să se aştepte având posibilitatea 


să sesizeze corect esențialul. 
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10. Studiul anatomiei artistice umane sau animaliere evidenţiază ŞI 
demonstrează faptul că organismul viu este sursa şi cadrul tuturor legilor esteticii: 
unitatea şi varietatea, ordinea şi echilibrul, armonia, ritmul, simetria ŞI 
imparitatea, claritatea, naturalețea, legea secţiunii de aur, traseul curbelor, etc. 
Astfel este posibilă redarea celor mai profunde şi subtile sentimente prin diverse 
şi îndrăznețe interpretări sau reprezentări compoziționale complexe. 

11. Idea directoare care s-a conturat şi confirmat în milenara practică 
artistică demonstrează că exprimarea adevărului reprezintă cheia de boia a 
ființării creațiilor autentice, criteriu de bază în aprecierea formelor estetice. 

12. Opera de artă nu produce doar emoție şi plăcere, ea conţine informaţii 
despre lume, t'ausmite idei, sentimente, stări sufleteşti, comunică într-un chip 
specific adevărul asupra naturii înconjurătoare. 

13. Adevărul anatomo-artistic priveşte atât acordul interior, structura operei 
sub raportul împlinirii valorii ei artistice, cât şi imperativele corespondenței sale 
cu realitatea. După opinia lui Mikel Dufrenne obiectul estetic este adevărat în 
raport cu realul, în raport cu artistul şi în raport cu opera, în sensul c* nimic din 
alcătuirea sa nu sună fals. 

14. Arta este un domeniu sincretic. Dacă vrem să-i diferențiem aspectul, 
vom deosebi o fațetă rațională (gândirea), una afectivă (reacţia subictivă ) şi una 
senzorială (modalitatea specifică de comunicare , senzaţia vizuală, în cazul artei ). 
Aceste componente le regăsim desigur şi în cazul celorlalte laturi majore ale 
spiritualității omeneşti, ordonate şi proporționate în mod diferit, răspunzâi.d unor 
scopuri şi priorități diferite. 

15. În artă, scopul este afectivo-ideatic, iar mijloacele au în senzorialitate 
principala componentă. Rațiunea este subordonată interesului de a emoţiona şi 
impresiona. Axiologic, în centrul sistemului de valori este noţiunea de frumos. 

16. În anatomie scopul este ideo-afectiv, senzorialul scăzând mult în 
importanță. Factorii afectiv-motivaţionali ocupă o poziţie subordonată celui 


rațional. Aceeaşi poziționare a celor trei aspecte (raţional, afectiv şi senzorial) o 
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găsim şi la nivelul mijloacelor specifice artei. În centrul axiologic al sistemului 
său de valori stă de data aceasta adevărul anatomic. 

17. În anatomie valorile se îmbină şi se suprapun înălțindu-se oarecum în 
timp, ca un zid. Astfel realizările mai vechi sunt incluse şi subordonate sau cel 
puţin puse în altă lumină de noile sinteze. Anatomia descriptvă devine în felul 
acesta doar o parte componentă, un caz particular, în cadrul unei concepţii noi, cu 
o putere mai mare de a impresiona cum este anatomia artistică. 

18. Cronologic, capodoperele artistice ale omenirii sunt aşezate însă din 
punct de vedere valoric pe aceeaşi orizontală a timpului. Paradoxal chiar, 
vechimea sporeşte atractivitatea şi pregnanţa acestora. Noile sau actualele „opere 
de artă” cel mult li se pot alătura, neputîndu-le şiirbi în ochii adevăraţilor 
cunoscători strălucirea. 

19. Imaginile sunt artistice nu numai prin informaţiile pe care ni le 
comunică, ci şi prin reacția umană a autorilor şi contemplatorilor operei. Detaliile 
unor realizări ale picturii flamande sau olandeze din secolul al XVII-lea nu numai 
prin valoarea lor documentară realizează un act de cunoaştere artistică ci şi prin 
relevarea reacției emoţionale față de cele înfăţişate. 

20. Arta este mesaj dacă în operă se manifestă o reacție umană ce 
acționează asupra celui care o receptează. Pe de altă parte, cunoaşterea 
anatomică, operînd cu concepte, judecăţi şi raționamente vizează realități 
esenţiale. Acestea au un caracter general, pentru care investigarea individuală este 
doar un punct de pornire. 

21. Cunoaşterea artistică operind cu imagini, se opreşte asupra 
individualului. Generalizările ei rezidă doar în tipicitatea şi semnificanța acestui 
individual „punîndu-se astfel problema “etern umanului” care ni se face cunoscut 


în marile capodopere. 
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22. Mişcarea, privită ca element estetic, presupune înțelegerea ei ca fiind 
dependentă de sistemul nervos, de stările afective. Imaginea artistică prezintă o 
sinteză a mişcării, spre deosebire de cea fotografică, care surprinde mecanic un 
moment mai mult sau mai puţin semnificativ al ei. 

23. Mişcarea trebuie redată nu aşa cum o surprinde pelicula fotografică ci 
aşa cum a văzut-o ochiul şi mai precis cum au reținut-o centrii noştri psihici 
superiori. Fazele succesive, rapide care pot fi disecate de analiză, artistul va trebui 
să le investigheze cu intuiție. El trebuie să redea într-o singură imagine artistică 
momente care să evoce în psihicul privitorului toată evoluția mişcării: atât cea 


care s-a produs până atunci, cât şi continuarea acesteia. 
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